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Vorwort als Eiiilühruiig. 

Die moderne Kunst ist so eigenartig, so neu in ihrer Auf- 
fassung, so elementar in ihrer Formen-, Farben- und Phantasie- 
welt, dasB jeder denkende Beobachter zur Forschung Über die 
Ursachen dieser Erscheinung getrieben wird. 

Der Umschwung; gegenüber der trotz einzehier glänzenden 
Ausnahmen nia ms tische Gesamtleistung der mittleren rJahizt hnte 
unseres JahrhiuKieiis ist so vei-blüttend. dnss er weit über das 
fachlich beschränkte Interesse hinausgehend auch den Kultur- 
historiker, der alle Erscheinungen des modernen Geisteslebens 
in seine Betrachtung einbeziehen soll, anregen muss, sich des 
näheren mit diesem Gegenstande zu befassen. 

Muther hatte durch sein Werk den einen toten Punkt in 
dei [\ nnstgeschichte überwunden, er hat mit einer t berliefening, 
we]( iit' die morlerne Kunst als Sklavin ihrer V^orgängerin stempelt^ 
gebroclien und ihre Selbständigkeit dargelegt. 

Wenn der Verfasser trotzdem wagt, dieses von Mutlier so 
vorzüglich behandelte Gebiet zu betreten, so mag ihn die That- 
sache entschuldigen, dass er zu einer Zeit, in der von diesem 
Werke noch gar nichts verlautete, sich schon mit dem Studium 
der Moderne in ihrem Verhältnisse zur alten Kunst beschäftigte 
und die ersten Skizzen zu vorliefi^ndem Versuch bereits zwei 
Jahre vor Ersclieinen des Muthersclieu Werkes entstanden. 

Bedingt die Ähnlichkeit des Stoffes auch einii2;e Parallelen 
und zahlreiche Berührungspunkte, so hofft; der \'ertasser doch, 
dass er sich die Selbständigkeit bewahrt hat und die Verschieden- 
heit der Fassung dieses Themas dem Leser in die Augen springen 
wird. — 

Keinlngtiatts. X 



Digiti-^cü by Google 



2 



Der hier vorliegende erste Band liegt übrigens dem Stoff- 
gebiete nach dem Werke Miithers vollkommen fem. 

Der aiisfz;e(le]inte Verkehr mit Künstlern, nicht minder mit 
konservativen alten Herren, als mit jugendlichen Parnassstürmern 
liesB den Verfasser in einen solclien Wirbel diametralster Meinungs- 
gegensätze geraten, dass diese Erfahrungen eher zu frivoler 
Gleichgiltigkeit. ja zu einer gewissen Missachtung über die kon- 
trastierenden, gleich hartnäclvig verfochtenen Kunstanschauungen 
fühi-en konnten, denn Aniass zu ernsterem Eingehen in das Wesen 
diesei' Gegensätze zu geben. 

Da aber die bildende Kunst sich von anderen Künsten, 
namentlich von der Musik, ja selbst von der Litteratur durch 
positivere Realität auszeichnet, der Gefühlsdusel nicht über das 
Moment des künstlerischen Wertes hinwegtäuschen kann, so war 
es ziemlich naheliegend, aus diesem W^uste teilweise oder ganz 
divergierender Ansichten einen Wertmesser zu suchen, mit dem 
gemessen eine ül)ersiehtliclie Beurteilung, eine gerechte Ab- 
stufung der einzelnen Künstler und Kunstwei'ke in ihrem Ver- 
hältnisse Zill" Gesamtheit gewonnen werden konnte. 

Nur das Lebende hat Recht. Deshalb unternahm es der 
Verfasser vom Gesichtspunkte der Moderne aus die alten Meister 
zu betrachten. 

Wäre das Wort „gegenwärtig" ein fachmännisch zulässiger 

Ausdruck, derselbe würde in diesem Falle besser passen als die 
nach dem iinkiiustlerischen Begriff „.Mode" schmeckende Be- 
^eichnunii ..modern''. 

Unter der Moderne in unserem Sinne verstehu wir hier den 
Gipfelpunkt alles dessen, was die Kunst der Gegenwart an Er- 
fahrung, an geistigem Reichtum, an technischem, wenn auch zum 
grossen Teile auf die alten Meister aufgebautem Können leistet 
und beherrscht. 

Wir verstehu darunter nhw nicht allein die Kunst insoweit 
sie dem Rereiche des Pinsels aiiirehöit. wir verstehen dai'unter 
vielmehr auch die umfassende, gründliche, von allen »Seiten be- 
leuchtete Erfoi*schung der Kunstentwicklung in Verbindung mit 
ihren Schwesterküusten, der Dichtung und der Musik. 
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Der Begriff der Moderne ist nicht handwerksmässig zu speci- 
Hzieren; er bedeutet ein grosses G^nze, eine Welt für sieb, in 

der alle geistigen Strömungen sich zu einem Strome vereinigen. 

Die moderne Malerei, vor allem die moderne Kunstanschaimng 
erfreut sieli einer Universalität, die alle Gebiete des modernen 
Wissens. Denkens und Emptlndens in sich einschlieast. 

Sie ist in erstei- Linie impulsiv und erst dann reflectiv. 

Von diesem Gesichtspunkte aus betrachtet gewinnt auch die 
alte Kunst neue Seiten, es treten Verschiebungen ein, manche 
als unven'ückbar geltende Axiome geraten ins Wanken, die 
Despotie der alten Kunst verliert ihre Legitiiuität; aber um- 
gekehrt gelangen wir ebenso zur Überzeuo-ung-. wie fehlgegriffen 
die unter den Jüngern nachgerade viel l ach Mode gewordene 
ünterschätzung alter Meister ist, und wie viele Werke derselben 
auf einer solchen Höhe stehen, dass wir sie ohne einseitige Ober- 
schätzung als unübertrefflich, wenn nicht als unerreicht ansehen 
müssen. 

Ein nicht minder verlässliches Regulativ finden wir in der 
Analyse des Stoffgebietes, inwieweit dasselbe vom Gesichtspunkte 
der Moderne aus überhaupt lebensfiihip; ist, und in weiterer Ver- 
folgung dieses Standpunktes, ob gewissen Gebieten an<;ebörende 
Meisterwerke den Ambitionen, den künstlerischen Zielen der 
Moderne nahestehen und erstrebenswert erscheinen? 

In dem Augenblicke, wo ein derartiger Vorwurf dem Geistes- 
und Empfindungsleben der Moderne so fremd ist, dass diese ohne 
A'erleugnung jeder persönlichen Intuitive sich an denselben über- 
hau])t nicht machen kann noch m;i<z:. in diesem Augenblick steht 
uns ein solches Werk intellektuell so fern, dass das Bestrehen 
seine Vollendung zu erreichen — innerhalb der Grenzen seines 
Stoffgebietes — gar nicht in den Intentionen der Moderne liegt, 
denn gross ist die Kunst nur dort, wo sie wahr erscheint. 

Die Kunstgeschichte als ein Teil der Kulturgeschichte ähnelt 
dieser in ihren Lebensäusserungen so vielfach, dass ihre Wechsel- 
beziehungen die gleichen Kntwicklunij^sjinien aufweisen. 

Ebenso wie moderne Kultiii-historiker a laBuckle. Hellwald u. a. 
bei aller gerechten Bewunderung unvergesslieher Blüteepochen, 

1' 
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dieselben doch vom Gesichtspunkte des gegenwärtigen Kultur- 
Standpunktes aus behandeln und behandeln müssen, kann auch 
der Kunsthistoriker eine objektive, lebendige Anschauung der 

alten Kunst nur vom Gesichtswinkel der Moderne aus gewinnen. 

Um die Hau{)tzüfie seiner Betrachtinmen pinstisch zur Dar- 
stellung zu bringen, niusste der Verfasser vom Anbeginn auf die 
Form einer detaillierten Kunstgeschichte im Stile LUbkes, Crovves 
und Cavaleaselles oder £. Försters verzichten. In diesen Werken 
wird die Existenz der modernen Kunst gar nicht berührt, man 
könnte fast sagen passiv negiert. 

Die alte Kunst ist bei ihnen eine Welt für sich und alles 
ausserhall) derselben Stellende ist Paria. 

Uüscliätzbai* als Quellenwerke können wir uns ihnen für 
unseren Zweck in Bezug auf die minutiöse Einzelbehandlung der 
alten, ebensowohl der bedeutenden als unbedeutenden Meister 
nicht anschliessen. 

Für uns sind nur die grossen Zöge der gesaraten Kunst- 
entw icklunii von Bedeutung und nur jene Meister von Interesse, 
\\elelie bestimmend in die Formeusprache derselben eingegriffen 
haben. 

Dem Verfasser ist es vor allem um das Festhalten des 
leitenden Gedankens zu thun, weshalb jedes sich Verlieren in 
Einzelheiten vermieden wird. Jenen aber, die Details interessieren, 
wird durch Quellenangabe Rechnung getragen. 

Vorlieo-endes Buch ist alles eher, denn ein kunsthistorisches 
Lehrbucli und nur für jene bestimmt, denen die Grundzüge der 
Kunstgeschichte bereits bekannt sind. 

Der vorliegende erste Band, welcher die Kunst der Alten 
bis zum Ausgange des 18. Jahrhunderts behandelt, hat nur den 
Zweck einer Generalübersicht zum Verständnis des zweiten, die 
moderne Malerei behandelnden Teiles *) 

Es lag die \' ersuchung nahe, in diese Arbeit die Skulptur 
einzubeziehen. Allein ein selbst obei tiiichlielie?. Befassen mit den 
beiden SchwesterkUusten zeigt, dass ein Vermengen derselben 

*) Noch nicht erschienen. 
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ein erfolgreiches AuBeinanderhalten der Direktiven unmögiicli 

machen würde. 

Folgende Werke sind es, welche als (Quellen benutzt wurden: 

Weltmann, Geschichte der Malerei; 

Crowe u. Cavalcaselle, Geschichte der italienischen Malerei; 

detto Rafael, sein Leben und seine Werke; 
fletto Geschichte der alt- niederländischen Malerei; 
Dohine, Kunst und Künstler; 
Förster. Geschichte der italienischen Kunst; 

detto Denkmale italienischer Malerei; 
Burckhardt, die Kultur der Renaissance in Italien; 
Schnaase, Geschichte der bildenden Künste; 
Thausing , Dürer, Geschichte seines Lehens und seiner Kunst; 
Lül)ke, Geschichte der italienischen Malerei; 
Kooses-Reeber. Malerschule Antwerpens; 
Sybel, Weitgescliichte der Kunst; 
Lützow, die Kunstschätze Italiens; 
Janitschek, Geschichte der Malerei; 
Bode, holländische Malerei; 
Lermolieff, italienische Meister; 
Riegel, niederländische Kunstgeschichte; 
Seubert, Küiistlerlexikon; 
Tiepoio, Acque forti mit Text von Molmenti; 
Dürer, Holzschnittsammlung ; 
Botticelli, Monografie; 

detto Zeichnungen zu Dantes göttlicher Komödie; 
Jacques Gallo t, livre d'esquises; 
Chodowiecki, Künstlermappe. 

Von Zeitschriften und Galerie^verkell, sowie iSammlungen 
wurden nachstehend angeführte benutzt: 

Belvedere, Louvre, Turiner Galerie, Dresdner und Berliner 

Galerie, Prado-Museum, Kupferstichsammlung (Goya) 
im Ku|)leistichkabinett zu Dresden; 

Lützow, Zeitschritt für büdende Kunst (seit ihi*em Erscheinen): 
Gazette des beaux arts; 
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Hirta Formensehatz, ferner Le Gallerie nazionali Italiane 
(von der mir die drei ersten Bände zu Gebote standen); 
ausserdem die mit Toxt versehenen, teilweise illu- 
strierten Kunstkataioge aller bedeutenden Galerien 
und zahlreicbe verschiedene photographische Re- 
produktionen. 

Schliesalieh bittet der Verfasser wohlwollende Kunstfreunde 
ihn auf wohl zweifellos unterlaufene Fehler aufmerksam machen 

zu wollen, vor allem aber ihm eventuell unbekannte, wichtige 
Daten und neue bedeut* lule Quellenwerke gütigst anzugeben. 

Auch in dem seiir möglichen Falle, dass vorliegender Ver- 
such an einer abtalligen Kritik scheitern könnte, giebt sich der 
Verfasser wenigstens der Uo&iung hin, dass die demselben zu 
Grunde liegende Tendenz manche fruchtbare Anregung zu geben 
vermag. 
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Einleitung, 



Nicht nur in politischer und sozialer Hinsicht, sondern auch 
auf dem Gebiete der Kuimt. und hier wiederum vorzugsweise 
der Malerei, kann dem 19. Jahrhundert gegenüber die ganze 
vorhergehende Zeit als die »alte"" bezeichnet werden. 

Wir müssen in unserer Darstellung bis zur byzantinischen 
Kunst znrttekgreifen. Dieselbe ist zur Zeit eines ebenso grossen 

UmschwLiüget^ entstanden, als die Kunst des 19. Jahrhunderts. 

Damals war das durch Constantin staatlich anerkannte 
Christentum überall sieghaft an die Stelle der antiken Welt- 
anschauung getreten und hatte wie im Leben, so auch in der 
Kunst mit allen Oberlieferungen bewusst gebrochen. 

So kolossal der Wei; der Malerei von den Byzantinern bis 
auf die Niederländer des is. Jahrhunderts auch sein ma.ü. eines 
vor aüem ist ihr charakteristisch und bildet die Grenze zwischen 
den vergangenen Jahrhunderten und dem unserigen. 

Die Kunst der Alten steht mit der Ethnologie in durchaus engem 
Zusammenhange. In welcher Art dieselbe Zeiten und Völker, in 
denen sie entstanden, widerspiegelt, ist Sache der näheren Details. 

Noch grösser ist die Kluft, welche die Kunst des byzantinischen 
Zeitalters von jenem des klassischen Altertums scheidet. Während 
die Malerei in ihrer Gesamtleistung trotz der gewaltigen Schöpf- 
ungen der Skulptur — namentlich in der Renaissance und neuer- 
lich in unserem Jahrhundert — das zweifellos unbestrittene Über- 
gewicht autweisst. kam sie bei den Griechen und Römern neben 
der Skulptur üheihaupt nicht in Frage, hatte wenig Selbständig- 
keit und war von der Architektur abhängig. 
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Schwierig erscheint die Definition der Klassik, namentlich in 
Übertragener Bedeutung für die Malerei. Als Massstab für die 
Beurteilung der zu besprechenden Kunstrichtungen, besonders 
aber einzelner Künstler, dürfte ihr Begriff in folgendem zusammen- 
zufassen sein. 

Ein klassisches Kunstwerk fordert vor allem die an und tür 
sich höchstmögliche souveräne Beherrschung des technischen 
Momentes. Diese äusserliche Eigenschaft ist indessen nur eine 
conditio sine qua non für jedes bedeutende Kunstwerk und hat 
mit dem geistigen Inhalte der Definition der Klassik nichts zu 
tliuii. Das Wesen derselben lie<it in der scheinbaren An^iJ)^uchs- 
losigkeit, mit den eiiitachsten Mitteln die e:e\vollte \Virkuni2: in 
klarer Verständlichkeit vorzutragen und sich über diese:^ Ziel 
hinaus weder in überflüssige, noch übeitreibende Details ein- 
zulassen; es ist das volle Zusammenfassen aller künstlerischen 
Mittel zu einer harmonisch ruhigen, in sich abgeschlossenen 
Wirkung, welche die Mache über den Inhalt vergessen lässt. 

Der jeder Nebensächlichkeit und d)ertreil)un,Li' widerstrebeiide 
Charakter der Klassik bewirkt, dass ilire Nacliahniung nie auf 
Abwege führen kann und die nach ihrer Richtung hin arbeitenden 
Künstler vor Utnertheiten bewahrt. 

Technisch ist der grösste Kontrast zur Klassik die Manier, 

geistig die Romantik. Letztere liegt der alten Kunst derart ferne, 
dass ein näheres Eingehen auf das Wesen derselben ausserhalb 
des Rahmens des ersten Bandes liegt. 

Der Begriff der Klassik entstand in der Antike und bezieht 
sich bei der untergeordneten Stellung der griechischen und 
pompeijanischen Malerei lediglich auf die Skulptur und Architektur. 

Der hohe duichschnittliciie Wert aller Skulpturen von Pliidias 
bis auf die späte römische Kaiserzeit zeigt den festigenden Ein- 
fluss der kiassischeu Form und deren Widerstand gegen jedwede 
Entartung. 

Was wir aber unter Klassik auf dem Gebiete der Malerei 

verstehen, konzentriert sich liauptsächlich auf die alte Kunst bis 
zum Einsetzen der Barokke. 
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Eb vfäYB indessen sehr irrtümlich, den Begriff der Klassik 

an einen Zeitbegriff zu binden und dauernd an die Formen über- 
wundener Kpoehen anzuBchiiiioden (z. B. Klassieismus zu Beginn 
unseres Jahrhunderts — Caistens bis Genelli). 

Die Klassik wird ihre Formeüsprache ändern, die Klassik der 
individuellen Leistung wird aber niemals aussterben. 

Je weiter sich manche Meister von der Klassik emanzipiert 
haben, und je mächtiger die Individualität derselben war, desto 
stärker, aber auch vei^erblicher, war ihr Einfluss auf ihre Zeit. 
Um sie bildeten sicli stets Schulen, welclie ihren Meister nach- 
i:uahiiien und seine Malweise weiter zu entwickeln strebten, hier- 
durch aber häutig ausarteten. 

Diese Erscheinung ist eine der bedeutendsten in der alten 
Kunst und ist gegenwärtig so gut wie erloschen. Es hat sich 
daraus ein Begriff gebildet, der in der modernen Kunst jede 
aktuelle Bedeutung verloren hat, der Begriff des „Stiles". Das 
Studium desselben ist gewisserniassen die Grundlage, die Kontur 
der Kunstforsclunip:. 

Der Stil in unl)ewusster Abhängigkeit von der Architektur — 
im Gegensatz zur bewussten Anpassung der monumentalen Malerei 
an dieselbe — ist ein specifisches Symptom der alten Kunst; ebenso 
jener Stilbegriff, der sich aus der Individualität der mächtigstenKunst- 
erseheinuugen herausentwickelnd, einen selbständigen Charakter 
innerhalb der Malerei gebildet hat. (Micheiangelosk, Rafaelosk, 
a la Rubens etc.), während der Moderne nur die individuelle 
Stilisierung kennt, su (hiss man von vielen Meistern wie Burne- 
Jones, Puvis de Chavamies, Walter Crane etc. wohl von ihrem 
Stil reden kann, einen in der Kunstgeschichte bindenden Stil- 
begriff im Sinne von Michelangelesk, Peruginesk u. v. a. bedeuten 
sie jedoch nicht.*) 

Wir haben uns bei Beurteilung eines Künstlers in erster 
Linie zu fragen, ob die Existenz desselben, ob sein künstlerisches 

*) Anmerknng: Man weise nicht auf die Prärafaeliten als einen selbst- 
ständigen Stil hin» denn was diese Kilnstler untereinander verbindet, ist nichts 
als eine moderne Anlehnung an das Quatrocento, während ihre Bedeutung aber 
in der ausserhalb dieses Stiles prononcicrten Eigenartigkeit Uegt. 
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Schaffen der Kundt neue Bahnen gewiesen hat, ob durch sein 
„Fehlen'* eine Lücke in der Kunstentwickelung entstanden wäre 

Dieser letztere Massstab ist ein entschieden modemer und 
hat die Wertschätzung vieler Künstler nicht unwesentlich ver- 
schoben. Kr hat zu den erbittertsten Kämpfen zwischen den 
ausschliesslichen Freunden der , Alten" und denen der Jungen, 
jaModernen" geführt. 

Als kritische Sonde ist dieses System zweifellos von höchstem 
Werte und eine objektive Behandlung der aus dieser Anschauung 
hervoigegangenen Gesichtspunkte wird nicht zum geringsten Teile 
als Schlüssel unserer Kritik dienen. 



*) Diesen Got^ankoii hat aiK h Muther in »einer Einleitung zur „Modernen 
Malerei" als grundlegend bezeichnet. 



Digitized by Google 



I. Kapitel 

Byzantinische Kunst 



Nur, wenn wir uns vor .Augen halten, welch' ungeheuerer 
Umschwung im Übergang von der heidnischen zur christ- 
lichen Weltanschauung sich vollzogen hat, lernen wir die 
gewaltige Kluft begreifen, die zwischen der Antike und der früh- 
christlichen Kunst liegt. 

Eine Krscheinung tritt bei der byzantinlRclien Kunst deutlich 
zu Tage und ist der verlässlichste Schlüssel aller Epochen von 
der frühchristlichen bis zum Aasgang des XVIIL Jahrhunderts. 
Die zahlreichen Entwicklungsphasen der Kunst in jener Spanne 
Zeit sind ein Spiegelbild der jeweiligen Civilisation, der geistigen 
und socialen Bewegung ihrer Zeit. Diese Widerspiegelung äussert 
sich in passivem Sinne. 

Die bildende Kunst übeniiiuiiit nii^t iids im Verhältnis zum 
gewölinlichen Leben eine führende Kolle. Sie retleictiert im 
(legenteil die Strömungen und Sitten der Zeit nur insoweit, als 
dieselben eine glänzende Aussenseite tragen und selbst zu Zeiten 
wildesten Aufhihrs, an welchem Mittelalter und Neuzeit nicht 
arm waren, finden wir nürgends auch nur den leisesten Anklang an 
jene nach Befreiuung ringenden Ideen, die stets von neuem auf- 
lodeiten und die Mächtigen der Erde erzittern maeliten. 

Die Krklärunii- liegt, wie wir dies an der kunstgeschielitlichen 
Entwicklung deutlich wahrnehmen können, darin, dass die Kunst 
im eigentlichsten Sinne des Wortes nur für die oberen Zehn- 
tausend geschaffen und gedacht war. Dort aber, wo sie dem 
gesamten Volke zugänglich wurde, war sie an die kirchliche 
Tradition gebunden and in ihrer Entwicklung beschränkt. 

Im vorliegenden Falle haben wir es mit der letzteren Richtuii^i, 
zu thun. 

Die Antike war eine gewisserraassen ebenso ausgereifte Kidtur, 
, wie es jene des XIX. Jahrhunderts ist, und auch ihre Kunst hat 

! 

I 

I 
I 
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gleich jener unseres Jahrhunderts den Charakter unbedingtester 
Freiheit, sie ist weit entfernt von dem, was wir in der Einleitung 
als «Stil*' definiert haben. 

Wir sind der Antike nur technisch voraus, an Lebensw eisheit 
und Aufklärung standen die Geistesheroen der Griechen und 
Römer längst auf dem gleichen Niveau mit den geistigen Vor- 
kämpfern unserer Zeit. — Deshalb stehn wir den Griechen, welche 
um ein Jahrtausend vor den christlichen B3'zantinem lebten, weit 
näher als den letzteren. 

Die antike Weltanschauung steht unserem Denken und Em- 
phnden viel näher, als jene des Zeitalters Justinians, und die 
Kluft, welche altgriechische und spätrömisiehe Kunst einerseits 
von der byzantinischen andrerseits trennt, ist gleichsam ein 
Spiegelbild des kaum fasslichen Kulturumschwunges, den die 
christliche Weltanschauung der erstorbeneu Antike gegenüber 
bedeutet. 

Man kann sieh wohl schwer einen krasseren (iegensatz denken 
als die harmonische Schönheit einer griechischen Skulptur und 
die steife Härte eines altbyzantinischen Mosaik. 

Der Grieche und auch der Römer fasste die Götter nur als 

Ideale seiner Schönheit atmenden Phantasie aul uiui laud ilne 
P^benbilder im Gymnasium, wo sieh die schönsten Gestalten in 
anmutigen Bewegungen den Blicken dar})Oten, auf öffentlichen 
Festen, wo eine Phryne vor dem gesamten Volke die Sage von 
der Geburt der Venus Anadyomene ins Leben treten Hess, 
indem sie hüllenlos dem Meere entstieg. Da musste somit auch 
die Kunst die höchste Verschmelzung von Leben und Ideal, von 
Schönheit und Wirklichkeit zeitigen und nur die Plastik konnte 
diesen künstlerischen Ansprüchen genügen, denn sie ist das Leben, 
wahrend die Malerei der Schein ist. 

An Stelle jener Götter, deren leuchtende Ebenbilder auf 
Erden wandelten, war die Welt zur Zeit der byzantinischen Kunst 
von der Vorstellung eines Märtyrers ergriffen, den fast niemand 

gesehen hatte und dei' in seiner Äusserlichkeit und seinem Wesen 
alsbald zui' Legende w urde. 
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Die tiefströmende Poesie der Lehre und Leiden Christi, eine 
Poesie, die in ihrer ganzen Schönheit und Tiefe nie schöner und 

tiefer empt undeii wurde als in unserer Zeit, war rasch entschwunden. 

Das Christentum nahm, zur Herrschaft gekommen, eine durch- 
aus andere Miene an. als zu der Zeit, da es seinen Dulderkampf 
gegen die Korruption des römischen Kaiserreiches führte. Das- 
selbe ging einer unheilvollen Fasion mit der von ihm bekämpften 
Gesellschaft entgegen. 

Byzanz zehrte von den Erinnerungen des antiken Rom und 
staffierte sich zum Christentume aus. Es nahm sich aus dem- 
selben, was der lierrschenden Ciisarenidee am passendsten war, 
flie Lehre von der Einheit Gottes, und als Ersatz für die ab- 
iuiadeu gekommene Selbstvergötterung bemächtigte man sich des 
Dogmas vom Gottesgnadentum. 

Christus war nicht mehr der Märtyrer der Menschheit, sondern 
der über alles waltende, gestrenge Gott, den sich die Phantasie 
des Volkes nach dem Bilde ihres Herrschers ausmalte. 

Um jene Zeit, da schon die Sekte der Bilderstürmer sich zu 
regen begann, ^alt es als Verbrechen nnd gegen das (iesetz der 
christlichen Lehre verstossend, Gott plastisch darzustellen, eine 
Lehre, die dem Judentum, welches damals vom Christentume noch 
weit weniger losgelöst war als heute, entnommen wurde. 

Die Malerei hat es bei den Griechen und Römern nie zu 
selbständiger Bedeutung gebracht; sie erhob sich kaum Über das 
Dekorative (porapejanische Wandgemälde) und zeigte auch nirgends 
ernsteren Fortschritt. Die Perspektive war noch nicht bekannt. 

Somit basierte die altchristiiehe Kunst anf durchaus ver- 
schiedenen Grundlagen und die byzantiuiäcbe musste aus sieh selbst 
heraus, ohne sich an Überhefe ites anlehnen zu können, neues schaffen. 

Diese ungeheuerliche Aufgabe hat dieselbe — alles in allem 
— doch mit Kraft gelöst, und das Selbstschöpferische ist das, 
was der byzantinischen Kunst ihren dauernden Wert verlieh. 
Aus (leüi iiiiiden Heiland wurde, dem damaligen Geiste ent- 
sprechend, die strenge Gottheit, deren Bedeutung sie voi- allein da- 
durch zui- Anschauung brachten, dass sie den Gottessohn ungeheu^^r- 
lich gross darstellten, namentlich im Verhältnis zu den Mittigureu. 
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Die Malerei ist zur damaligen Zeit noch vollkommen im 

Banne der Architektur. Wir können uns eine Darstellung im 
byzantinischen Stile unmöglich als Stafteleigemälde vorstellen. 
Wir sehen dies nir<;ends so deutlich als an den prachtvollen 
Mosaiken von ISan Paolo tuori le mura bei Rom, in ISaii Vitale 
zu Ravenna und den Mosaiken in San Lorenzo. Nicht nur 
Christus, TÖn Aposteln umgeben, sondern auch die byzantinischen 
Kaiser mit ihrem Gefolge schmücken die Kuppeln und Wände 
(namentlich in Ravenna). 

Nur durch eines zeichnet sich allezeit der Heiland in der 
Darstellung vor dem iU)ri«;eii Teil des Gemäldes aus, daduieli. 
dass er durch Grosse wie durch den ihm innerhalb der Architektur 
angewiesenen Platz die Kluft zwischen sich und den andern 
andeutet. Man könnte dies die bildgewordene hierarehisebe 
Härte der byzantinischen Kaiserzeit nennen. 

Der Kopf Christi, an dessen Ausbildung Jahrhunderte ge- 
arbeitet haben, erhielt durch den Byzantinismus die Majestät 
und überh'dische Erhabenheit. 

Der Stil jener Zeit hat im Gegensatze zur Antike die Wieder- 
gabe des Gedankens, die Verbildlichung der Phantasie als erstes 
über das Ideal der Naturschönheiten gestellt. 

Technisch erklärt sich die groteske Steifheit zum Teile aus 
der Naivität, mit welcher sie lediglich durch Grössenabstufungen 
den perspektivischen Effekt zu erreichen hofften. Aber die Not 
wird hier zui- Tugend und das kolossalische der Figuren und 
deren syiniuetrische Abstufung' wird ^ewissermassen verwebt mit 
der prachtvollen Perspektive der romanischen Basilika. Diese uiül 
der gediegene, unnachabmbare Leuchteffekt des Mosaiks haben 
die byzantinische Kunst trotz ihrer primitiven Entwicklungsstufe 
in Verbindung mit der Architektur auf das höchste Piedestal 
der christlichen Kunst gehoben. 
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II. Kapitel. 



Die Kunst des Mittelalters 
unter byzantinisch-romanischem Einfluss. 
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*l Aie Rntwieklung: der Malerei von den Byzantinern zum 
I 1 Beginn des definitiven Aufschwunges der Italiener ist 
für den Kunstforscher von grösstem Interesse, jedoch 
nur von sekundärer Bedeutung in Hiusicht ihrer Gesamtentwick- 
lung und ihrer Beziehung zur Moderne. Sie steht namentlich im 
frühen Mittelalter in noch weit höherem Maasse unter der Bot- 
mässigkeit des romanischen Stiles als die byzantinische Malerei. 
Sie sagt und bring,t uns nichts neues, was nicht gewaltiger und 
präziser schon in der byzantinischen Kunst zum Ausdrucke kam. 

Ihre Stärke liegt im dekorativen Gebiet, in der minutiösen 
Ausschmückung von Mess- und Gebetbüchern, in hoher Vollendung 
und Durchbildung der Arabeske, welche dem Kunstgew^erbe noch 
heute eine Quelle unerschöpflicher Anregung ist, in der Miniatur- 
malerei, insoweit dieselbe nur als Ausschmückung, nicht als 
Selbstzweck erscheint. 

Dort, wo die Kunst des hohen Mittelalters vom Dekorativen 
emanzipiert ist und in selbständigen Gemälden auttritt, ist sie 
einfacli scheusslich. 

Als Muster der dekorativen Schönheit sei „Der Gekreuzigte'' 
aus dem Sanktuarium zu Niedermünster angeführt. 

So hart und durchaus unschön die figürlichen Details darin 
auch sein mögen, es kommt uns innerhalb der reichen, unendlich 
geschmackvollen dekorativen Kleinarbeit nielit /um Bewusstsein. 

Auf welchem Niveau indessen die tigurale Kunst zu jener 
Zeit steht, zeigt uns die demselben Werke angehörige „Kreuzigung", 
welche ohne jede ornamentale Ausschmückung: „Christus am 
Kreuze' darstellt 

Dieses Bild könnte als die Antipode zur »sixtinischen Madonna*" 
Rafaels bezeichnet werden, denn während diese den höchsten 

2* 
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bis jetzt erreichten harmonischen Zusamraenkhms.- in Konzeption, 
F'arhe und Zeichnung; l>e(leutet, ist diese .,Ki-euzigung" von «^o 
unwahrscheinlicher HUsslichkeit, dass der extremste Karrikaturen- 
zeichner mit Zuhilfenahme seiner ganzen Phantasie ähnliches beim 
besten Willen nicht zu Tage fördern könnte. Besagte „Kreuzigung'* 
bedeutet das tiefste Niveau der Kunst seit dem Untergange 
der Antike. 

So unerschöpflich reich die Kunst des hohen Mittelalters 
dort ist, wo das dekorative Moment vorherrscht, so rettungslos 
unbeholfen ist sie da, wo sie sich an Gemälde ohne Beiwerk 
heranwagt; alle jene Darstellungen sind von einer ungeniessbaren 
BintÖnigkeit. 

Das rein dekorative Element ist stets das Zeichen einer sehr 
niederen Kunstentwickelung und tritt überall dort zu Tage, wo 
die ideale Ausbildung der Kunst noch in den Kinderschuhen 
steckte. Im klassischen Altertum brauchen wir blos die KuuBt 
der orientalischen Völker mit jener der Griechen und Römer zu 
vergleichen, um das Gesagte bestätigt zu finden. 

Je höher die Stufe der idealen Kunstform stellt, desto leb- 
loser wird das dekorative Element als Selbstzweck, und zwar so 
lange, bis es sich einerseits mit der Architektur und dem mit 
derselben zusammenhängendem Kunstgewerbe derartig vermengt, 
dass eines ohne das andere nicht gedacht werden kann, aber 
andererseits so in der Blüte der Malerei eine vollkunimene Um- 
bildung erfahrt und — lp(iialieh den Zwecken jener dienend — 
ganz andere Formen annimmt. 

Der Charakter der mittelalterlichen Kunst ist eben ein aus- 
schliesslich stilistischer, befindet sich durchaus im Banne der 

Architektur und allein die Thatsache, dass die herrlichen Stile, 
w^elche dem Mittelalter ihre Entstehung zu verdanken haben, 
heute so lebendig sind wie einst und eine Quelle unerseliöpf- 
lichen Reichtums aucli für die Moderne bilden, zeigt, warum die 
Malerei jener Zeit als eine durchaus unselbständige Kunst einen 
selbständigen Wert nicht beanspruchen konnte und ohne eigent- 
lichen Einfluss speziell auf die Entwicklung der Malerei blieb. 
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Die gewaltigen Bauten jener Zeit haben an Ei habeiiheit nichts 
eilige büsst. sie ergreifen das Herz des modernen Menschen mehr, 
denn manche anspruchsvollen Werke der Gegenwart; sie sind für 
uns und werden für unsere Nachkommen, welche Sinn für das 
Schöne haben, stets Offenbarungen herrlicher, lebendiger Kunst sein> 

Der ganze Schwerpunkt jener ernsten, düsteren, primitiven, 
aber grandiosen Zeit prägte sich in seinen maasigen Gebäuden 
ans, und die Architektur war es allein und ausschliesslich, welche 
den küiiötlerischen Geist jener Zeit wiederoiebt. 

In der Charakterisierung der Hauptgestalten der christlichen 
Legende steht die spätere mittelalterliche Kunst unter den Byzan- 
tinern und ist infolge ihrer Abhängigkeit von der Architektur, 
welche nach der heutigen Anschauung besser als Zusammen- 
gehörigkeit bezeichnet werden kann, in ihrem spezifischen Ver- 
hältnis zur Eutwickhmg der Malerei überhaupt, ein toter Punkt. 

Ein aufrichtiges Streben nacli Fortschritt, dem jedoch das 
Gelingen niclit gleichkommt, zeigt sicii in der Schule von Köln. 
Die Malerei verfügt hier über mehr Hiltsmittel, wir stehen da 
das erste Mal vor einer definitiven Gebietserweiterung. »Madonna 
und Heilige' im städtischen Museum zu Frankfürt emanzipieren 
sich sehr auffallend von der Herrschaft der Architektur. 

Allein so rühmenswert dieses aufrichtige Bestreben ist, das- 
selbe bleibt w^eit hinter der hierzu nötigen Kraft zurück. 

Wir finden von Per»pektive kaum eine Spur: ebenso lässt 
die Darsteüung der Vegetation an Uabeholfenheit nichts zu 
wünschen übrig. Der Versuch, den zwanglosen Gruppen eine 
der Idylle entsprechende Freiheit der Bewegung zu verleihen, ist 
kläglich gescheitert. 

Wir vermissen den imponierenden Emst der byzantinischen 
Stilistik und die ei'babene Kraft ihi-es Ausdi'uckes. Keine kunst- 
volle Arabeske versölmt das Auge mit der mangelhaften Dar- 
stellung des Hau])tgomaide8 und nirgends kann das Gewollte mit 
dem Können so wenig aussöhnen als in der bildenden Kunst. 

Immerhin ist jedoch in diesem Falle dem Streben nach 
Emanzipation von Dekoration und Architektur, wenn auch kein 
künstlerischer, so doch kunsthistorischer Wert beizumessen. 
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Weit positiver tritt uns diese Emanzipation in der „Madonna 
mit der Bohneiiblüte'' entgegen. Hier haben wir es bereits mit 
einem erheblichen technischen Fortschritt zu thun. Die Madonna 
steht uns menschlich näher; Drapierung, Anordnung des Haares, 

Durchbildung des Ausdruckes zeigen, dass die Anlehnung an die 
Natur die Oberliaiid über das Conventionelle. über die bisherigen 
Dar?tellungeu gewonnen hat. Diese Madonna ist weit mehr die 
Mutter ihres Kindes als die hohe Heilige. 

Die „Madonna mit der Bohnenblüte " nimmt mit Rücksicht auf 
die Zeit, in der sie entstanden ist, eine Stelle in der Ausbildung 
der Madonnendarstellungen ein. Dieses Gemälde hat gewisser- 
massen die Deutschen vor einer allzu untei'geordneten Stellung 
gegenüber den Italienern der gleichen Zeit bewahrt. 
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III. Kapitel. 



Cimabue und Duccio. 



ie ersten künstlerischen Individualitäten, welche von \'orn- 
herein einen greifbaren Fortsehritt in Coneeption und 
Ausdruck aufweisen, stammen aus dem gesegueten Italien, 
welcheB die künstlerische Mission der Griechen übernommen hatte 
und den staatlichen, wie kriegerischen Ruhm des alten römischen 
Reiches auf das friedliche Oehiet der Kunst übertrug. 

Die beiden ersten Künstler, von denen wir den Aufschwung 
der italienischen Malerei datieren können, sind Cimabue und 
Dnecio. Wiewohl sieh dieselben vom bvzaniinisehen Stil weit 
weniger emanzipieren als die Schule von Köln, so trachteten sie 
umso eifriger und zielbewusster — von diesem Stile ausgehend 
— in Form und Conception mehr Leben, mehr Ausdruck, mehr 
Empfindung zu bringen. 

Der Vergleich von Ciraabues „Madonna de Rucellai^ mit 
Duccios ^Madonna aus dem Dornaltare zu Siena" zeigt, wie con- 
Süiidiert und trotzdem wie rasch die Entwicklung der Kunst auf 
diesem Wege vorwärts schritt. 

Alles auf dem Bilde von Cimabue Erstrebte linden wir in 
Duccios Madonna ausgereift 

Das Motiv der auf einem architektonisch reichen Thronsessel 
ruhenden Madonna ist hier wie dort dasselbe. Allein bei Cimabue 
fügt sich selbst der figurale Teil, welcher die Madonna umgiebt, 
dem aiehitektonischen Zwang. Zu beiden Seiten schweben in 
senkrechter Linie übereinander drei Engel, welche, sich an Füsse 
und Lehnen des Thronsessels haltend, die Madonna anbetend be- 
trachten. So reizend jede einzelne dieser Nebenfiguren auch ge- 
zeichnet ist, so sehr uns dieselben durch den leichten Rhythmus 
ihrer Bewegung entzücken, so wirkt die Anordnung der notabene 
im Verhältnis zur Madonna in unglaublicher Verkleinerung dar- 
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gestellteu Nebenfiguren deiart sinnlos, dass der geistige Inhalt 
des Gemäldes auch hier durch die von der toten Stilistik über- 
kommenen Formen beeinträchtigt Vrird, so zwar, dass die Madonna 
selbst, welche sichtliche Anläufe zu einer Vertiefung des mensch- 
lichen Ausdruckes im Gejs^ensatz zur Glaubensstarrheit der byzan- 
tinischen Darstellungeii luilueist, eben infolg;e der unbeholfenen 
Gru])pieruiiii. deren ('entrinn sie bildet, die l)eabsichtig,te Wirkung; 
des Künstlers nur sehr mangelhaft auf unser Emptindeu überträgt. 

Vergleichen wir mit der eben besprochenen die Madonna 
Duccios, so ist der Untei^chied ebenso auffallend als lehrreich. 

Das architektonische Moment tritt sehr in den Hintergrund und 
die daran gewendete Arbeit reicht nur dazu aus, um den Altar- 
bildcharakter iesti^uhalteu. 

Die viel positivere und strengere Gläubigkeit jener Zeit 
konnte von dem Begriff höchster Verehrung nichts von den 
Attributen weltlicher Machtstellung loslösen. Das Christentum 

hatte den weltlichen HeiTseher unter die (lOttheit gestellt; die 
Hezeiehnung ,.voii (iottes Gnaden" war in jener Zeit schon eine 
allgemein übliche und in der Rangstellung der weltlichen Füisteu 
gewissermasaen von selbst begründet. 

Für die tiefe Poesie, für die ethische Tendenz der christ- 
lichen Legende hatte die damalige Menschheit kein Verständnis. 

Es war auch kein Bedürfnis hierzu vorhanden, denn das Christen- 
tum war um jene Zeit kulturfördevlich und zwar weniger durch 
die Grosse des von ihm ausgehenden Gedankens, die von der 
rohen Gesittung jener Zeit nicht erfasst werden konnte, als viel- 
mehr durch die weltlichen Institutionen, welche die katholische 
Kirche geschaffen hatte. 

Die hieiaicliische Or2:anisation, welche vom Papste herab in 
Erzbistümern. Bistümern und Klöstern ihren welllichen Ausdruck 
fand, musste dazu beitragen, dass die Darstellungen jener Zeit 
deutliche Spuren der damaligen weltbehen-scheuden Anschauungen 
trugen. 

Daher schien es den Daretellern Christi und der Madonnfi 

unerlässlich , dem Gegenstände ihrer höchsten Verehrung die 
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Attribute, deren sich selbst weltliche Fürsten erfreuten, nicht 
vomienthalten. Dies ist neben der nüchternen Thatsache, dass 
die Kunst des hohen Mittelalters infolge Mangels an Perspektive 
und anatomischer Kenntnis neben dem figürlichen auf das dekorative 
Moment hingewiesen wurde, die ethische Grundlage, warum wir 
hüuüg auf einen derartigen, den hauptsächlichen Kern des Gemäldes 
überwuchernden Reichtum des dekuiativen Beiwerkes stossen. 

Cimabue steht mit seiner Madonna noch im Banne dieser 
Anschauung, aber er ordnet sie bereits unter. Bei Duccios 
Madonna hingegen haben wir den Eindruck, als empfände er 
bereits das Bedürfnis nach Emanzipation. 

Er räumt dem Geist seiner Zeit nicht mehr ein, als es die 
Kirche von der Darstellung der Madonna in einem Altarblatte 
nnbedinp::t forderte. Statt der gedankenlosen Anordnung der den 
Thron der Madonna umgebenden En^el hat Dueeio eine Form 
gefunden, welche unseren Ansprüchen an die Logik in der Dar- 
stellung vollkommen entspricht. Die Engel, über den Thron ge- 
lehnt, blicken mit andächtiger Verehrung auf die Madonna, worin 
sich mehr eine zärtliche Bewunderung des Mutterglückes als eine 
beabsichtigte majestätische Wirkung ausprägt. Der kalte Pietismus 
der Byzantiner und dei- früheren mittelalterlichen Darstellungen 
ßclieint liier verschwunden. Was die Machuitia selbst anbelangt, 
so zeigt schon die Milde des leichtgeneigten Kopfes, die Weich- 
heit in der Bewegung, wie sehr es Duccio darum zu thun war, 
die konventionelle Härte früherer DarsteUungen abzustreifen. Sie 
blickt nicht in starrer Positur wie ein mittelalterlicher Herrscher 
bei der Audienz, sondern trägt den Ausdruck weltentrückter Zu- 
friedenheit. Es webt bereits ein Hauch in diesem Bilde, der die 
sympathische Autfassung verrät, wie wir sie unter den Quatro- 
centisten iindeu. Conventionell, noch ganz unter hyzantinischeai 
Einfluss stehend, ist die Auffassung des Jesuknaben, der eine un- 
genie?sbare Vermischung von Majestät und Kind daretellt, woraus 
sieh infolge der Undurchführbarkeit dieses Widerspruches eine 
widernatürliche, unsympathische Erscheinung ergiebt. 

In diesem Punkte ist der Jesuknabe Cimabues weit höher 
stehend als jener Duccios. 
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Die harmonische Ausgestaltuiiia: der Madonna mit dem Kinde 
lasst 8ieh sueeessive verfolgen nnd spiegelt das Verhältnis der 
Menschheit zur christlichen Legende deutlich wieder. Duccios' 
hohe Meisterschaft zeigt sich indessen weit mehr in dem gesamten 
Altarwerke, als in diesem einzelnen Gemälde, und wir finden 
unter seinen Darstellungen, wozu auch die »Grablegung Marias** 
geliört, eine teilweise so vollendete Meisterschaft in Konzeption 
und Bewegung, namentlich aher in Vielseitigkeit ausdrucksvoller 
Typen, dass dieselben teilweise den Meisterwerken des Quatrocento 
nahekommen. Der f ür das Gesagte bezeichnendste Teil des Aitar- 
gemäldes ist „Die Fusswaschung". 

Weniger voliendet in der Schönheit des Ausdruckes, aber 
auffallender durch Hinweglassung alles figürlichen Beiwerkes, vor 
allem aber durch die kühne Durchführung bestrickend ist die 
„Madonna" von Guido da Siena. Sie ist in Gruppierung, Be- 
wegung und Diaperie bereits so frei gezeichnet, dass man in 
dieser Hinsicht sagen könnte, der Künstler ha))e ein Jahrhundei't 
übersprungen. Aber der hinkende Bote folgt nach. Das Könneu 
des Meisters reicht fiir die verfrühte Emanzipation nicht aus und 
die Grenze seiner Kraft kommt peinlich zum Ausdrucke, indem 
zwar die Konzeption frei, die Einzelheiten aber vollkommen im 
Banne der byzantinisch-romanischen Steifheit sind. 

Der harmonischen Kntwieklung niuss in der Kunst der ver- 
gangenen Jahrhundeite die Palme gereicht werden. Sie ist das 
Zeichen der künstlerischen Kraft, welche einem ganzen Volke 
innewohnt und hat bis in späte Zeiten die Kunst aller Völker 
beeinfiusst Das Sprunghafte in der Kunstentwicklung ist immer 
das Zeichen isolierter Talente und des Mangels eines künstlerischen 
Volksgeistes. Nicht sowohl der Vergleich einzelner Künstler als 
der Kunstleistung einer ganzen Nation ist in den Jahrhunderten 
unausgeglichener Bildung die für uns massgebende Richtschnur. 
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Die Maierei in ihren Verhältnissen zu den 

Stilbezeichnungen. 
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Einige KunstlÜBtoriker, darunter Lübke, teil0b ihre Geschichte 
der Malerei nach den jeweiligen Stilen der Zeit ein, in 
* welcher dieselben entstanden. Weltmann, den ich be- 

züglich Klarheit und Übersichtlichkeit seiner Darstellung am 
Höchsten stelle, vermeidet das. 

Von jenen, welche die Einteilung nach Stilen festhalten, 
werden Giotto und seine Nachfolger der gotischen Epoche za- 
gerechnet. Um Missverständnisse zu vermeiden, müssen wir uns 
über das Verhältnis der diversen Stilbezeichnungen klar werden. 

Dieselben involvieren, je weiter die Zeit fortschreitet, inuner aus- 
gedehntere und vielseitigere Begriffe. 

Mit Ausnahme der üblen Nebenljedeutung, welche dem Aus- 
drucke Byzantinismus anhaftet, und der mehr die Charakter- 
eigenschaften eines veralteten Volkes bezeichnet, als die Kultur 
einer ganzen Zeit, gehen misere Vorstellungen bei der erwähnten 

byzantinischen, romanischen und gotischen Kpoelie nii lit Uber die 
Vergegenwiirtigung architektonischer Stilfornien hinaus. Hyzan- 
tinische. wie romanische Malerei sind wohl oder übel nicht ans 
dem architektonischen Milieu herauszureissen; desgleichen ver- 
stehen wir unter der gotischen Epoche, wie sie Lübke bezeichnet, 
nichts anderes als die Zeit, da der gotische StU in den Vorder- 
grund trat. Einen Kulturbegriff, wie ihn die Renaissance in ihren 
Stadien bedeutete, involviert die gotische Epoche nicht. Doch 
besteht zwischen dieser und den vürhei;ü,rlieii(ien l^poclipii der 
byzantinischen und romanischen Kunst immeriiin ein erheblicher 
Unterschied. 

Die Malerei der gotischen Zeit ist nicht wie jene der b^'zan- 
tinischen und romanischen ausnahmslos mit der Architektur zu 
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ideiintizieren, Meluielii selieii wir namentlich bei den Italienern 
das deutliche Bestreben der Malerei sieh der Vorniuadschaft der 
Architektur zu entziehen, sich auf eigene Füase zu atellen, ihr 
eigenes Leben zu leben. 

Unter Renaissance endlich lassen sich drei voUkommeu ge> 
trennte Begriffe zusammenfassen. In erster Linie verstehen wir 
darunter (die XebeiibezeichiiLin';'en. wie „Früh"-. „Spät"- oder 
„Hoch" -Renaissance thun hier nichts zur Sache) eine der ge- 
waltigsten Kulturepochen aller Zeiten. Es ist ein überwältigender 
Vorstellungskreis von Errungenschaften auf wissenschaftlichem, 
und ideellem Gebiete, von Staatsaktionen, kriegerischen Ereignissen, 
Gebräuchen, Sitten und Anschauungen, welche — einzeln un> 
analysierbar — zusammengefasst den für jeden Gebildeten 
durchaus klaren Begriff der Renaissance bedeuten. 

Ferner giebt es eine Architektur der Renaissance, welche aber 
des Atti'ibutes der Architektur bedarf, um in ihrer Sondereigen- 
schaft verstanden zu werden. 

In dritter Linie steht die Mal- und Bildhauer -Kunst der 
Renaissance, welche abermals, aber keineswegs identisch mit der 
Architektur, eine durchaus gesonderte Bedeutung in Anspruch 
nimmt. 

Sie ist nicht, am wenigsten die Malerei, an irgendwelchen 
Stilbegriff gebunden und leitet ihren Namen ganz iiiibeeinflusst 
von den übrigen Erscheinungen ihrer Epoche lediglich nur von 
dem Namen der Zeit ab, in der sie entstanden. Erst als im Ver- 
laufe der weiteren Entwicklung der Kunst geistlose Nachahmung 
und Übertreibung sich breit machten, bekam aus entgegen- 
gesetzten und doch verwandten Gründen der Stil wieder eine 
viel eingeengtere Bedeutung. 

War in früheren Zeiten die Kunst da^ einzige Bildungs- 
moment und waren ihre Werke uanientlicli in der Baukunst die 
Wahrzeichen ihrer Zeit, gegen w'elehe alle übrigen Kultur- 
äusserungen zurücktraten, so stand die spätere Stilentwicklung 
der Dekadence im grössten Widerspruche zu der stürmischen 
Kulturentwicklung auf geistigem Gebiete. Die Individualität ge- 
winnt die Oberhand Über die einengenden Schulen, und Litteratur 
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und WisBenscbaft gehen so grundverschiedene Wege von der 
Kunst, dass, während erstere einen ununterbrochenen Aufschwung 
verzeichneten, letztere degeneriert und die Stilbezeichnungen jener 

degeueherreii Epochen — Barock und Rokoko — den Begriff 
der Entartung in sich schliessen. 

Der Beginn der verflossenen Kiinsteiitwieklung:. \velclie mit 
dem b3'zantini8chen Zeitalter autaugt und mit den letzten Bourboneu 
ihr Ende findet, zeigt eines der merkwürdigsten Beispiele sich 
berührender Gegensätze, oder besser, des stets zu seinem Aus- 
gangspunkt zurückkehrenden Circulus vitiosus. 

"War die Loslösung der Malerei in der Renaissance von der 
Beeinflussung der iil)iigen Künste bereits zur Tliatsache geworden, 
hatte die niederliindiöche Klein- und Landschaftsmalerei mit nlleni 
gebrochen, was sie auch nur noch mit einem Faden an irgend- 
welche andere Einflüsse als jene der unmittelbaren Natur- 
beobachtung knüpfte, so sehen wir im 18. Jahrhundert eine 
Kunst sich breit machen, welche wohl in ihren Formen den 
grössten Kontrast zur byzantinischen Kunst bildet, geistig jedoch 
auf deren Niveau zui üekgefallen ist. 

Zeigt der Byzantinismus den strengen, hierarchischen Charakter 
jener frülichristliclien Zeit, ordnet er sich um dessentwiilen aus- 
schliesslich der Ausschmückung der Kirchen unter, so hat die 
Kunst des verfaUenden Frankreichs einfach an die Stelle der 
ehrfurchtgebietenden Gottheit die Verherrlichung weltlicher Sinnen- 
lust gestellt. 

Schlösser und Parks, Paläste und die Interieurs der Wohl- 
habenden, ja selbst Bau und Ausschmückung der in jener Zeit 
entstandenen Kirchen ntmen den (7eist ilu'er in einem Taumel 
von VergQügungen und Frivolität versinkenden Zeit. 

Die Kunst dieser Zeit liegt vollkommen im Banne jener 
eigentümlichen Lebensformen, sie ist nur da, um Fest^e, Boudoirs 
und Lustgarten auszuschmücken. Architektur und Malerei sind 
kaum minder verwachsen als zur Zeit der altchristlichen Kunst; 
man kann sie ebensowenig von einander trennen und als Staffelei- 
gemälde — Ifisoelöst von der architektonisclien Umrahmung — 
berühren solche ßüderwerke uns kaum minder fremd als alt- 

Beiningliftas. 3 
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christliche in einem l'i utaimuim. Dei- Kintluss des architektonischen 
Stilen? auf die Malerei hatte am Ausüanii'c der alttMi Kiinste])ueiie 
noch einen letzten grossen Triumph erlebt, um von da ab für 
immer zu verschwinden oder unter derart ueueii Verhältnissen 
und verschiedenen Formen wieder aufzutauchen, dass sie einen 
inneren Zusammenhang der modernen Kunst mit der alten dies- 
bezüglich ausschliessen. 



Giotto. 

Wir haben das vorige Kapitel darum eingeschaltet, um 
neue Gesichtspunkte der Kritik zu iiudeu, den Leser auf die- 
selben zu lenken und das System des Verfassers besser zu 
beleuchten. 

Es ist eine kunstgeschichtliche Thatsache, dass Italien für 

die Gotik keine S^'mpathie empfand und in den wenigen herr- 
lichen Werken, welche es in diesem Stil aufzuw'eisen hat, sich 
namhaft von den Prinzipien der nordischen Gotik emanzipierte. 

Diese war fast wie Athene aus dem Haupte des Zeus 
vollendet ins Leben getreten; sie war die idealste Verkörperung 
deutschen Gemütes und Geistes und hat, ähnlich wie die Renaissance 
Italien, alle nordischen Länder beherrscht. 

Die der Gotik eigene Ivälte. deren Stil gewissermassen eine 
Allegorie des so gerne im Überirdischen sich verlierenden deutschen 
Geistes ist, konnte in iliren eigentümlichen Formen auf andere 
Künste übertragen, unmöglich natürlich wirken, und die nordische 
Kunst bedurfte langer Zeit, um sich von diesem erstarrenden 
Einflüsse zu befreien. Bas warme, blühende Leben ist der ärgste 
Feind des Transcendentalismus, und die Kunst jenes Volkes, das 
aus sich heraus die Renaissance schuf, konnte sich nie mit dem 
Geiste der Gotik hefreunden, ebensowenig wie die deutsche 
Renaissance jemals die italienische verstand und in sich auf- 
genommen hat; denn sie kann mit Recht als der BtU der Stil- 
losigkeit bezeichnet w erden. 

Die Bedeutung Giottos liegt in seiner Eigentümlichkeit, dass 
bei ihm zum ersten Mal die Individualität seines Volkes zum 
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Durchbruche kam und die glorreiche Entwicklung der italienischen 

Malerei inauguriei'te. 

Wiewohl in der gotischen Epoche aulgeuaclisen, hat er als 
Kind seines Volkes soviel wie nichts von der Gotik angenommen. 
Giotto verhält sieh zu den deutschen Meistern der gotischen 
Epoche wie der Mailänder zum Kölner Dom. Das Verhältnis 
ist insoweit verkehrt, als wir trotz der sinnberückenden Pracht 
des mailändischen Bauwerkes, der unvergleichlichen, grandiosen 
Monumentalität des Kölner Domes, und mehr oder minder aller 
ihm ähnlichen deutschen und französischen Kanten den unhetlingten 
Vorzug flehen müssen. Der Hauch des T'lierirdischen, (h\s Un- 
materieile, der vom Geiste echter welteutriickter Frömmigkeit 
erfüllte Charakter jener Bauten gewährt einen zweifellos harmo- 
nischeren GenusB. 

Schon die Thatsache, dass sich die Malerei in gotischen 
Kirchen nur auf die Ausschmückung der Glasfenster und die 
Altarbliitter bescliiänken muss und jede weitere Ausgestaltung 
auf Basis des gotischen Stiles ausschiiesst. zeigt, wie feindlich 
sich — Malerei und Gotik — gegenüberstehen. Ebensowohl die 
Malerei, wie die Skulptur — als die freien Formen der bildenden 
Kunst — konnten sich unter gotischem Einfluss nieund nimmer 
entwickeln. 

Wir sehen dies am deutlichsten bei Betrachtung modemer 

Bauten alten Stiles, die zufolge der oenauen Kenntnis und Be- 
herrscliun«;' der Stile, sowie der uiiendlicli kürzeren Bauzeit 
gewissermassen Modelle typischer Stilformen ii.enannt wejdeii 
können. In ihnen ist sogar das Altargeniiilde \erdrjingt, durch 
Marmor ersetzt und das Bildliche beschränkt dich auf das Glas- 
fenster; nur der Skulptur ist eine grössere Anfgahe zugewiesen, 
welche indessen, diirch den gotischen Stiefel eingezwängt, mehr als 
architektonischer Teil figürlichen Charakters hetrachtet werden muss. 

Diesen Widerstand der Gotik gegen den freien, malerischen 
Ausdruck hat Giotto — vielleicht uubewusst, aber siegreich — 
überwunden. 

Grösseres Repertoire, Bewegung in der Zeichnung, gewonnen 
durch Naturbeohachtung und Emanzipation vom rituellen Stilzwang 

3* 
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(welcher die Madonna oder den Heiland stets auf dem Thron in 

reichem, dekorativem Rahmen darstellt), sind die hauptsächlichsten 
Momente, in die sich Giottos Fortsrhi-irt zusaiiiinenlassen lässt. 

Aller(lini;\-J waren die Fessi^lii. wpU'ho der damalige Stand 
der Kirnst auch dem aufstrebendsten Genie auflegte, zu stark, 
um auagereiftie Kunstwerke zu ermöglichen, und absolut ge- 
nommen lässt sich Giotto daher nicht neben die grossen Meister 
der italienischen Blütezeit stellen; in seinen relativen Leistungen 
jedoch hat ihn keiner tibertroffen. 

Der verstandij^e. aber kiitiklose Laie braucht nur eine e:emeia- 
verständliche Kunstgeschichte zui- Hand zu nelnnen und oline zu 
lesen, gewissermaasen empirisch die Gemälde Giottos mit tlenen 
der Epochen seiner Vorgänger zu vergleichen, um den fast un- 
vermittelten Unterschied zu empfinden. Bei seinen Darstellungen 
aus der christlichen Legende nimmt die bewegte Handlung durch- 
aus den Vorrnng ein; sie sind als stilistische Altarblätter bereit» 
ungeeignet. Die Architektur darin ist nebensächlich und will- 
kiirlicli und dient nur als Mittel zum Zweck dem Geniiilde ein 
Relief zu <2:ehpn. (iiotto räumt ihr keine andere Bedeutung ein, 
als den allerdings sehr primitiv gezeichneten nebensächlichen 
Landschaften. 

In der Darstellung „Maria im Tempel'' und ^^Erweckung de» 
Lazarus'' erkennen wir bereits die Haupttiguren lediglich an der 
ihnen zugewiesenen Handlung, ohne dass durch aufdringliche 

Äusserliehkeiten. wie durcli Krone, reichen Selimuck und Kleidung 
— unvermittelte Attril)ute der göttlichen Majestiit — auf kindische 
Weise dem \'erständnis des Bescliauers nachgeholfen würde. 
Oiottos Kunst ist bereits stark genug, um das von ihm Dar- 
gestellte ohne komplizierte Kommentare verstehen zu können. 

Er unterzieht sich in diesen Gemälden allen für di6 damalige 
Zeit erdenklichen Schwierigkeiten, indem die Bildwerke eine hohe 
Anforderung an geschickte Konze|)tion. an Perspektive, an gute 
Verteilung dei- (Gruppen, an Duiehbildung der zahlreichen Köpfe 
und an die Verständlichkeit des Vorganges stellen. 

Alledem ist der Meister in hohem Grade gerecht geworden 
und hat in diesen grossen Gemälden eine solche Reihe charakter- 
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voller, schöner, bis ins Detail durchgebildeter, unter einander 

verschiedener T3'peu gesclialfen, da^s seine Werke erst bei ernster 
Vertiefung und häufigem Ausehen den vollen Genuss gewähren. 

Eines seiner schönsten Gemälde, in welchem Giotto bereits 
dem stilisierten Altarbild fremd gegeniibersteht und mit der 
götzenhaften Darstellung der romanisch -byzantinischen Epoche 

endgiltisc bricht, ist sein „Xoli ine längere". Es stellt eine der 
ergreifendsten Einzelbegebenlieiten ans dem Leben Christi in 
einer Weir^e dar. die wir in der Hauptsache von lieinem Meister 
übertrofteu sehen. Die milde bai'mherzige Menschlichkeit hat die 
thronende Majestät vollkommen verdrängt, und damit erschliesst 
Giotto als Erster die Auffassung des Heilandes, wie sie uns in 
nie versiegender Schönheit in späteren Jahrhunderten entgegen- 
tritt und in Lionardos „Abendmahl* und Tizians „ Zinsgroschen " 
ihre liüehste Verklärung tand. 

Ein lomstliebender Greis, der zu Zeiten Giottos gestorben 
wäre, hätte gleich Moses den Trost gefunden noch einen Blick 
ins gelohte Land kommender Kunst gethan zu haben. 

Seine „Kreuzigung" ist mit Ausnahme der bewusstlos hin- 
gesunkenen Muttergottes und der sie umgebenden Heiligen eines 
seiner mindest gelungenen Werke. Dieser Vorwurf stellt an den 
Künstler in jeder Hinsicht die allerschwierigste Aufgabe und 
musste für Giotto umso gefährlicher sein, als er einerseits das 
konventionelle Altarbild nicht beabsichtigte, andrerseits aber den 
ungeheueren Anforderungen, die diese Darstellung an den Künstler 
stellt, indem sie von ihm Beherrschung der dramatischen Affekte, 
sowie eine raffinierte Durchbildung des psychologischen Aus- 
druckes fordert, nicht gewachsen war. 

Dieses Bild zeigt die Grenzen seines Könnens. 

Auch auf allegorischem Boden hat sieh (xiotto versucht, ge- 
winnt uns jedoch hier kein Interesse ab. da er in dieser Hinsicht 
nichts neues bringt und über die mittelalterliche S\ niijolik nirgends 
hinauskommt. Wiewohl wir eine grosse Anzahl Gemälde von 
seiner Hand kennen, welche die Bezeichnung Allegorie tragen, 
so wäre es trotzdem verfehlt, ihm auch diese Bereicherung des 
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Repertoires zuzuschreiben, da diese AUegorieen auf kein selbst- 
ständiges Denken zurfickzuftihren und in allen ihren Einzelheiten 

dem Vorsteihui^skieis des Mittelalters entnommen sind. 

Übeisehauen wir noch einmal die Gesamtlti6tangen Giottos. 
so müssen wir vor allem die durch ihn neu erschlossenen Gebiete 
berücksichtigen. Dazu gehört, wenn es sich auch nur mit der 
alt- und neutestamentarischen Legende befasst, in erster Linie 
das erzählende Bild, eine, wenn auch primitive Form der 
historischen Darstellung (das Gastmahl des Herodes). Ist die 
Zeichnung auch noch zu hart, die Handlung ist durchaus ver- 
stiindlicli und nicht nur das erzählende, auch das schildernde 
Element beschäftigt den Künstler. 

Musiker spielen auf. während ein Krieger den Kopf des 
Johannes bei der Tafel präsentiert. Der ganze Vorgang spielt 
in einer reizenden, südlich gedachten Architektur, die kaum die 
Gotik ahnen lässt und höchstens eine durch gotische Schlankheit 
gestörte Klassik ist. 

Wenn man auch in jener Zeit die i)runkenden Darstellungen 
eines Veronese nicht aluien mochte, der Kückschauende wird in 
Giotto doch die ersten Keime zu diesen später so beliebten Gast- 
mahlmotiven in ihrer A^erquickung von Handlung und Architektur 
als höchste Prachtvereinigung finden. 

Wenn wir Giottos künstlerisches Wirken somit zusammen- 
fassen, muss derselbe nicht minder zufolge der positiven, reichen 
und reinen Scliönheit seiner h^chüjifunsen, als um seiner relativ 
unendlich namhaften Bereicherung des Repertoires der Malerei 
unter den hervorragenden Künstlei'n, vor allem aber ujiiter den 
gewaltigsten Bahnbrechern genannt werden. 



Der Triumph des Todes. 

So bedeutend Giottos Schüler Orcagna, Volterra und Jacopo 

Aranzü aucli sind, sie zeigen uns nichts neue?. Da sie indessen 
keineswegs Stagnation bedeuten, sondern (namentlich Volterra) pich 
in aufsteigender Linie bewegen, — Giottos künstlerische Prinzipien 
zielbewusst weiter ausgestaltend so müssen dieselben im 
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Aufbau der künstlerischen Entwicklung wenigstens namentlich 
ihren Platz finden. 

Mehr um des Stoffes willen, als der künstlerischen Leistung 
halber sei der „Triumph des Todes'' aus Pisa erwähnt. Er 
eröffnet als erster die Reihe der Massen-Darstellungen, ist zum 
o rössten Teile über die Maassen kindisch und hat nur ein kunst- 
liistorisches Interesse für uns. Von der (lotik zeifft sich das 
Gemälde viel beeinfiuBster als die Giottos inid seiner Schüler; 
Gestalten, Alienen, Ausdruck und Konzeption zeigen die Härte 
und vor allem die religiös angehauchte Phantasie des Deutschen 
mehr, als des Italieners. 

Das Bild gemahnt an die Ammendarstellungen vom Teufel 
und der Hölle, — Schreckbilder, die nur auf Kinder und ganz 
Ungebildete wiil^en können. Zu höherem (jodaiikeutlug erlieben 
sieh nur zwei Gruppen: der weltliehe Herrscher, hoch zu Ross, 
vor drei Särgen (Allegorie nichtiger Eitelkeit) und die in eontem- 
plativer Ruhe betenden Eremiten, auf welche der 8puk keinen 
Einfluss hat^ denen gegenüber der Teufel machtlos ist, schliesslich 
eine Gesellschaft plaudernder und musizierende Edelleute, über 
die ewei Amoretten die Fackel senken und ein altes Scheusal 
die tötende Sense schwingt. Die Seele wird in Foi iii von Kindern 
dargestellt, die aus den toten Leihei-n scliUipfen und von viel- 
gestaltigen Teuleln ^den e^yptiscben Gütter(iarstellung;en ähnlichj 
oder Engeln in Hölle und Himmel entführt werden. 

Das Gemälde wirkt wie eine Illustration der mittelalterlichen 
Vorstellungen vom jüngsten Gericht, gewissennassen wie eine 
mittelalterliche Apokalypse. 

Der Tod hat in der Phantasie des Mittelalters eine grosse 
Rolle gespielt. Je ferner jene Zeit der nüchternen, wissenschaft- 
liehen Betrachtung oder antiken Skepsis war. um so «grauenvoller 
malte sie sich den Tod aus, um so inniger schmiegte sie sieh an 
die Lehre vom Weiterleben und daher das Interesse am Fort- 
bestehen der entflohenen Seelen - der Mj'sticismus in seiner 
brutalsten Form. — Ein bedeutsames kultur- und kunsthistorisches 
Element aher fernab vom W ege positiver Entwicklung und Ver- 
edlung der Kunst. 
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Van Eycks (Hubert). 

(1300—1420.) 

Wenn wir die Van Eycks vor den QuatrocentiBten nennen, 
60 hat dies darin seinen Grund, dass die germanische Kunst 
inclusive des 15. Jahrhunderts um gut ein Jahrhundert hinter 

c\9u Italienern zurückstand. 8u aelKheii die Van Eycks trotz ihrer 
hüllen Meister?chaft und z^veiteiiüsell ( )riuinalität doch ihrem 
Können, ihren künstlerischen Anschauungen und Schöpfungen 
nach der Zeit Giottos an und verrathen kaum einen Anlauf sich 
zur Höhe des italienischen Quatrocento aufzuschwingen. Der 
Schwerpunkt ihrer künstlerischen Bedeutung liegt daher auch 
anderswo als auf dem Gehiete des rein künstlerischen Fortschrittes. 

Die Konzeption ist überstilisiert, steif, unbeholfen und würde 
aus sich selbst ihren Ruhm nie erklärlich erscheineu lassen; ihre 
Grösse liegt in der technischen Vollendung. 

Zu grosse Künstler, um den Drang nach Fortschritt nicht 
brennend zu empfinden, ausser stände sich zu freier Formen- 
gebung aufzuschwingen, verwenden sie die ganze Kraft ihrer 
gewaltigen künstlerischen Natur auf die denkbar reichste Durch- 
führung. Ihre Farbentechnik ist fast unerreicht und wurde nie 
übertroffen; die Durchhildnng der Einzelheiten ist von einer im- 
pouiereudeu Strenge und eine reiche (Quelle für das Studium 
jedes Künstlers. 

Man vergisst über dieser Meisterschaft im kleineu die Un- 
gelenkigkeit der Konzeption im grossen. Die Van Eycks sind 
die Schöpfer der Kleinmalerei in ihrer edelsten Form und zeigen, 
dass die Technik — zu derartiger Vollendung gebracht — um 
ihrer selbst willen einen künstlerischen Wert besitzt. Sie schützt 
vor der Entartung, bcdin<it höchste Gediegenheit und leitet zu 
derselben hin. Als Meister der Technik sind die Van Eycks un- 
übertrolt'en und nehmen darin den ersten Hang in der kunst- 
geschichtlichen Entwicklung ein. 

Die italienische Kunst strebte zu rasch auf, um die Lorbeeren 
dieser Detailmalererei streitig machen zu können; die Technik 
im Sinne der \'an Eycks stand bei ihr in zweiter Linie. 
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Regier van der Weyden, Dirk Beute und Hane Memlinc. 

(1400—1404.) (um 1420—1475.) (1430—1494.) 

Unter den Nachfolgern Van Eycks möge hier Rogier van der 
Weyden mit seiner „Kreuzaljiiahnie" (Prado-Museum) und Dirk 
Boiits mit seinem „Abraham und Melchisedek" und Hans Memlinc 
mit seinem „Bildnis des Alartiu von Newenboven"* (in Brügge) 
ihren Platz linden. 

Ersteres Gremälde erinnert an die Werke aus Dürers vor- 
italienischen Zeit und zeigt trotz der Belbstverständlichen Härten 
jener Zeit den sieghaften Dorchbrucb der harmonischen Em- 
pfindung, sowie eine ungewöhnliche Meisterschaft in der Einzel- 
durehbilduno:. Das Gemälde steht auf der Höhe der besten Werke 
des friUien Quatrocento und darf denselben Einüuss auf die Moderne 
beanspruchen, wie jene. 

Dirk Bouts' »Abraham und Melchisedek'' ist, was den figür- 
lichen Teil anbelangt, für uns durchaus belanglos, wohl aber lässt 
die Landschaft, namentlich wenn wir die Zelt und Umgebung be- 
denken, in welcher der Künstler geschaffen hat, die künftige 
Grösse der Holläuder aui diesem Gebiete almen. 

Den bedeutendsten Fortschritt zeigt ebenso durch die Indi- 
vidualisierung, wie durch die geureartige Konzeption des Hinter- 
grundes Hans Memlincs „Bildnis des Martin von Newenhoven". 
Dieses Porträt lässt uns nicht nur die künftige Grösse der Nieder- 
U&nder auf dem Gebiete der Bildnismalerei voraussehen, sondern 
trägt schon die Grundzüge jeuer bei den Niederländern zu so 
unübersteiglicher Höhe gediehenen Kunstgattung. 
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Die Quatrocentisten. 
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Unter Quatrocentiaten verBtehen wir die italieniBchen Künstler 
des fünfzehnten Jahrhunderts, somit ist die Bezeichnung 
eigentlich falsch, jedoch so eingebürgert, dass eine Richtig- 
stellung unmöglich ist. 

Wir zählen zu denselben deshalb nur die Italiener, weil um 
jene Zeit Icein Volle Bich mit der rasch aufstrebenden Kunst der- 
selben messen konnte; sie überflügelten derartig alle Zeitgenossen 
anderer Länder, dass diese neben ihnen nur einen sehr unter- 
geordneten Rang einnehmen. 

Insbesondere die Moderne hat das Quatrocento in seiner Be- 
deutuiiG: so erkannt, wie dies vergangene Kunsrepuclieu nie ge- 
than haben. Die Ursache dieses fast einseitigen Kultus ist darin 
zu suchen, dass die Moderne nichts mehr desavouiert als Schablone, 
d. i. Nachahmung überkommener Kunstformen ohne jede subjek- 
tive Natnrbeobacbtung. 

Zweifellos — und das leugnet auch die moderne Richtung 
nicht — gewiihren die Meister der -Blütezeit, wie KafaeK Michel- 
angelo, Tizian etc., einen unbedingteren (lenuBS als die Ouatro- 
eentisten. Sie verhalten sich zu ihnen wie die voUerbliihte 
Schönheit zur knospenden Jugend. Jedoch die Ahnung kommender 
Schönheit, die unverdorbene Natur, die hoffnungsreiche Jugend 
berückt und interessiert uns mehr, giebt grössere Anregung, bietet 
der forschenden Beobachtung mehr Stoff als das vollerblühte 
Leben in seiner Vollendung. „Das Werdende wird immer dank- 
bar sein." (Goethe.) 

Ein Verharren bei den Formen Giottos war ausgeschlossen; sie 
trugen mehr denn alles andere den Keim bedingten Fortschrittes 
in sich. Eine Umkehr hätte zur byzantinischen Kunst zurück- 
geführt, war also unmöglich. Giottos und seiner Schüler Zeich- 



Digitized by Google 



_ 4ü 

nungiMi zeigen einen so raschen Fortsehritt, dass frühere und 

spätere Werke ihrer Epoche auf ganz andere Wege führen. 

Die Quatrocentisten bnu hren den Keim, den Giotto gepflanzt 
zur höchsten Blüte und liildeten in ihrer eigenartigen Vollenduüg 
die Brücke, über welche die Kunst zu den höchsten Leistungen 
formvollendeter Schönheit gelangen sollte. 

Giotto kann noch mit einigem Recht den „Gotikem" zu- 
gezählt werden; er kämpft gegen den Stil, aher er bezwingt ihn 
noch nicht. Die vorgeschritteneren Quatrocentisten emanzipierten 
sich mit volhMU Hewusstsein von den Fesseln der die lebenden 
Formen ))eeii,«ieii(len architektonischen Linie. Sie bauten zwar 
auf Giotto weiter, stellten aber zuerst die unmittelbare Natur- 
beobachtung als höchstes Gesetz hin, zwar unbewusst^ eben darum 
jedoch mit so unvergleichlichem Gelingen. 

Der Drang nach Fortschritt war elementar, er liess sich nicht 
wie bei den Van Eycks auf die Wege technischer Parben- 
voUendung und architektonischer Kleinuiuierei leiten, sondern 
ging gerade auf sein Ziel los. 

Von Giotto behielten die Quatrocentisten die Schönheit der 
Konzeption bei. bildeten dieselbe aber selbständig aus, daher die 
wundervolle Vereinigung von leuchtender Naturwahrheit mit har- 
monischer Stilisierung, welche den Quatrocento den unereichten 
Reiz verleiht, indem sie ebensowohl den ausschliesslichen Lieb- 
halicr der Alten berücken, als dem Modernen imponieren. 

8til und Natur sind in ihnen die schönste Verbindung eiu- 
gegangen. Das Quatrocento bedingte die Blütezeit der alten 
Kunst, weshalb wir es als Schöpferin derselben höher stellen als 
das gesegnete Kind seiner ernsten Arbeit. 

Wir wollen an der Quelle trinken, und deshalb räumen wir 
dem Quatrocento den höchsten Rang ein, denn es ist die Quelle, 
der wir die schönste Entfaltung der italienischen Kunst zu ver- 
danken haben. Die Naturtreue, strenge und reine Harmonie 
sciiiieböt eine Entartung aus und erzielt die reinste Ansgestaltunj; 
der Kunst. Das ist jenes bedeutsame Maass, an dem geraessen 
so mancher Koloss späterer Jahrhundeite kleiner erscheint. 
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Die bedeutensten Künstler des Quatrocento. 

Die Meister des Quatrocento haben so viel Herrliches, ein- 
ander Gleichwertiges geschaffen, dass es bei keiner Kunstepoche 
so schwer ist, eine Auswahl zu treffen, als gerade hier; — ein 

vielsagender Beweis, wie selbständig die Kunst der Quatro- 
centisten war, wie frei von geistloser Nachahmun<i:. wie reich an 
unmittelbarer Individualität. Naciiher sind die Grenzen leicht 
und sieher zu ziehen, sie haften an Namen, das Quatrocento je- 
doch haftet an der Zeit. 

Man kann da keinen Künstler über den andern stellen, sie 
haben alle gleichmässig gewirkt, von einem Gedanken beseelt, 
jeder für sich auf eigenem Wege zu gleichem Ziele gelangend. 

Es wären somit Alle zu nennen; um jedoch den Kaum unserer 
Daistellung nicht zu überschreiten, müssen wir uns auf nach- 
lolgeude bescliränken: 

Masolino, Fiesole, Botticelli, Melozzo da Forli, Giovanni 
Santi, Signorelli, Mantegna, Boccaccio Boccaccino, Montagna, 
Paolo Muranda, Cima da Conegliano, Lorenzo Castro di 
Francia, Tiraoteo \'iti, Benozzo Gozzoli, Carpaccio, Giuxaiini 
Bellini, Pietro Perugino, Fra Filippo Lippi, Filippiuo Lippi, 
Masaccio und Andrea Veroccbio. 



Fiesole (Fra Angelico). 

(1387—1455.) 

Der Quatrocentist par excellence ist Piesole. Mit ihm beginnt, 
mit Perugino und G. Bellini schliesst diese Epoche. 

^Wir treten hiermit vor einen Künstler, dessen ebenso hoch 

poetische, als tief empfundene Gemälde gleich Traumgesichten 
ühue alle Beihilfe des Nachdenkens uud Wüllens entstanden zu 
sein scheinen. 

Wir begreifen die Unmitteiharkeit eines inbrünstigen Gebetes 
in schlichter Rede; eingekleidet in eine künstlerische Form wird 
es bei aller Wahrhaftigkeit der Empfindung die m^prüngliche 
Wärme nicht, wenigstens nicht ganz bewahren können; und 
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Fiesoles Bilder sind so erscheinen sie - unmitTel})are Ein- 
gebiino:en in reiner künstlerischer Form: ja, sie sind ihm selbst 
als solche erschienen, da er - wie Vasari erzählt — ,\vas er 
gemalt nie zu verbessern oder zu überarbeiten pflegte, sondern 
es stets Hess, wie es aufs erste Mal geworden war, weil er 
meinte, so habe es Gott gewollt. Seine Kunst war für ihn nichts 
als eine andere Art von Andachtübung, und nie nahm er den 
Pinsel zur Hand ohne vorher gebetet zu haben. Andere als 
religiöse Bilder malte er ohnehin nicht, und Christum am Kreuze 
konnte er nicht darstellen ohne l)ittre Thriinen zu vergiessen/ 
(Förster. „Denkmale italienischer Malerei." II. Bd., R. 21.)'' Des- 
halb ist Fiesole unser Mann und in mehr als einer Hinsicht dient 
er uns als Ausgangspunkt unserer Betrachtungen. 

Das unmittelbare Erfassen, das Übertragen impulsiven 
Empfindens „olme Reflexion'' ist einer der von der Moderne 
geforderten Hauptpunkte. Nur das unmittelbar Empfundene 
(Geschaute), nicht das Reflektierte war Fiesoles unbewusste* 
Gesetz, während wir diesen Gesichtspunkt bewusst in erste 
Linie stellen. 

Von des Meisters zahlreichen Gemälden können wir nur den 
charakteristischen einen Raum gönnen: 

„Christus am Kreuze" (in San Marco zu Florenz), bei dem 
der Ausdruck das einzig Dominierende ist, erscheint uns wie 
eine gemalte Elegie. Man vergisst über clei' Tiefe des Ausdruckes 
die unvergleichliche Vollendung der Zeichnung zu bewundern; 
man denkt an Zeichnung und Farbe so wenig, wie an die Drucker- 
schwärze beim Lesen einer Dichtung. 

In der j^Andacht am Kreuze" sind es vorzugsweise die heilige 
Martha und der heilige Dominikus, welche durch die gesteigerte 
Realität des Ausdruckes unserem Empllnden schon weit näher 
stehen, als selbst die gelungensten Gestalten Giottos. 

Im „Noll me tangere'* (in San Marco zu Florenz) schliesst 
sich Fiesole an Giotto an und kann diesem Bild kein sonder- 
licher Vorzug Yor den Gemälden des letzteren eingeräumt werden. 

»Charakteristisch ist die Verzeichnung der Gestalt Christi, 
die Fiesole nach seinem Prinzipe nicht verbesserte. Die Land- 
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Schaft ist ausgebildeter als bei Giotto und die Magdalena weib- 
licher, lebeuswärmer, ruhiger. 

„Johannes Evangelista'' (in der Kapelle S. Lorenzo des 
Vatikans) ist ein Gemälde von ergreifender Grossartigkeit, ja 
das hervorragendste Bild, in dem der Künstler — ohne an 
Einfachheit zu verlieren — doch die erlaubten Mittel zur Er- 
höhung des Eindruckes mit souveräner Sicherheit beherrscht und 
verwendet. 

Diese Johannes -Gestalt wurde von zahllosen Epigonen bis 
in unsere Tage geplündert, sie wurde zum Modell für viele ähn- 
liehe Darstellungen, ohne dass jedoch das Original je erreicht 
worden wäre. So viel Natürlichkeit bei so viel Verklärung sucht 
ihresgleichen. Die Zeichnung des Kopfes, sowie die gesarate 
iii)rige Auffassung ist mustergiltig für immer gei>lieben und kann 
bei ähnlichen Darstellungen kaum umgangen werden. 

»Das jüngste Gericht" zeigt noch die Grenzen der damaligen 
Kunst. Die Verinnerlichung scheut gleichmässig im Leben wie 

in der Kunst das Quantitative. Gestalten wie Evangelista, 
Christus, hlg. Dominikus kann man nicht in Massen zeugen; das 
führt auf fremde Gebiete, zu neuen Formen und Lösungen, die 
teilweise erst der Gegenwart vorbehalten blieben. 

Die Ausfährung des genannten Bildes leidet noch an der 
kindischen, mittelalterlichen Auffassung der Hölle. Ergreifend 

schön ist nur der Heiland als milder Richter im Gegensatz zu 
fast allen anderen Darstellungen. Es spricht sich darin die 
wahre, edel christliche Auffassung der Heilandstype aus, deren 
Ausgestaltung unter Fiesole nahezu vollendet wurde. Der Aus- 
druck ist vollkommen, jedoch nicht die Erscheinung als Ganzes. 

Am schönsten ist Tafel 3 des „jüngsten Gerichtes'' mit den 

in rhythmischer Bewegung aufwärts schwebenden Engeln und 

Heiligen; hier scheint die Poesie der Schlussscene im zweiten 

Teile „Faust" verkörpert. 

Diese Darstellung hat einen starken Widerhall bei den 
»Praerafaeliten'' im modernen England gefunden, worauf wir bei 
Gelegenheit ihrer Erwähnung (II. Band) zurückkommen werden. 



Digitized by Google 



50 



Fiesoles ..Kreuzabnahme" wirkt wie ein leichter Rückfall 
und steht trotz eini2:er hoher Schönheiten so sehr im Banne des 
Stils, dass ein Furtöcluitt ge^en (liotto hier nicht sichtbar ist 
und zeigt abermals, dass die Beherrschuug der Maasse Fiesole 
nicht zusagt. 



M a s a c c i 0. 

U^Ol — 1428.) 

Masaccio ist nicht so unmittelbar, aber kraftvoller, er ist 
mehr Realist und zeigt in seinen Gemälden weniger Empfindung 
als Beobachtung. 

Dies beweist das meisterhafte Hikl ..Jesus nnd seine r]ün^er 
am Zoll". Das Erzähleiulu des \organges drängt das religiöse 
Moment in den Hinterfj,riind. 

Die einzelnen Typen sind von seltener Kraft und reichen 
weit über die bis dahin gekannte Mannigfaltigkeit hinaus. 



Benozzo Gozzoli. 

(1420—1898.) 

Den Widerpart zu Piesole bildet Gozzoli. Nachdem der- 
selbe ohne Glück versiieht hatte die religiöse Verklärung seines 
grossen Vorgängers zu erreichen, zog er das alltägliche Leben 
in den Kreis seinor Kunst. 

In dieser Hiusicht verdient er als Bahnbrecher bezeichnet 
zu werden und seine »Weinlese'' (im Campo santo zu Pisa) zeigt 
eine so gesunde Beobachtungsgabe, eine so köstliche Frische in 
der Wiedergabe dieses heiter-weltlichen Vorganges, dass die bei- 
gefügten, in langer Prozession einherschreitenden Heiligen un- 
verkennbar nichts als eine Konzession an den Zeitgeist bedeuten, 
der sieh der Kuiir>tler nicht el)en mit Liebe unterzog. 

Den Höhepunkt seines Konnens zeigt Gozzoli in seiner 
„Hochzeit von Isaak und Rebekka". Namentlich die kleme 
-Gruppe — zwei rasch Hand in Hand dahineilende junge Mädchen 
— ist von einer Natüi*lichkeit und Elastizität der Bewegung^ 
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einer Schlichtheit der Schilderung, dass wir vielleicht das erste Mal 
vergessen ein Bild aus der Blütezeit der religiösen Malerei vor 
uns zu haben, und uns vielmehr in das anmutige Treiben des 
Volkes versetzt sehen. 

Filippino Lippi. 

(1457—1501.) 

Er baute auf Masaecio auf und erreicht auf diesem Wege 
die grösste Beherrschung des realistischen Gruppenbildes unter 
den Quatrocentisten. Demselben wäre jedes Thema bereits durch- 
führbar gewesen, doch fehlte ihm die Poesie des Quatrocento, 

während dessen Strenge vereint iiüt seiner Beherrschung der 
Konzeption und Gruppierung ihn den grossen Meistern der italie- 
nischen Blütezeit nahebringt. 

Im „Petrus vor dem Kaiser Nero" hat er das erste Historien- 
gemälde geschaffen. 

In der „Erweckung der Drusiana'' — scheinbar mehr Staffel- 
gemälde als Kirchenbild — ist Handlung und dekoratives Moment 
gleich schön. 

Lippi bat sich in einem Maasj?e vom Stil befreit, wie kein 
anderer Quatrocentist. Die Poesie des Quatrocento erreicht er 
im höchsten Maasse in der »Erscheinung der heiligen Jungfrau bei 
Bankt Bernhard''. 

Knnstbistorisch war der Meister namentlich durch seinen 
starken Einfluss auf Botticelli von Bedeutung. 



Sandro Botticelli. 

fU40— 1510.) 

Wie ein die letzten Reste des Winters forttegender Ijenz- 
Bturm, unter dessen glühendem Hauch die Eiskrusten schmelzen 
und die Schneedecke schwindet, nm das Grün der Wiesen im 
reichen Blütenschmuck erstehen zu lassen, das femscheinende 
Frühjahr wie mit einem Schlage ins Leben rufend, greift das 
gewaltige Genie Sandro Botticellis in den Gang der nur langsam 
aufstrebenden Kunst ein. 

4* 
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Lange Zeit nicht genii2:pam «gewürdigt, hat die Moderne seine 
Bedeutung in vollem \hiasse erkannt und eine reiche Botticelli- 
Litteratur, welche in den letzten Jahren üppig in die Halme 
Bchoss, wurde dem grossen Meister gerecht. 

Es ginge über die Grenzen, die wir uns gezogen haben, 
hinaus, — wüiden wir uns in eine detailierte Besprechung von 
Boticellis künstlerischen Werken einlassen. — Es sei en parenthese 
nur auf die vorzügliche Broschüre Adolf Philippis im 8. Heft, 
8. Jahrgang der Zeitschrift für bildende Kunst hingewiesen. 

Für uns sind lediglich seine Beziehungen zur Moderne mass- 
gebend, anf die kaum ein zweiter Künstler der Alten eine so 
tiefgreifende Wirkung ausgeübt hat. Sein Einfluss tritt uns nicht 
selten mit unverhüllter Naivetät in modernen Gemälden entgegen, 
z. B, Aristide Saitorios »Madonna mit Engeln" ist nichts als eine 
übrigens von nennenswertem Können und viel selbständiger Em- 
pfindung zeigende Transformation ins Moderne von Botticellis 
„Aladonna mit dem Tintenfaas". 

Es ist die eminente ^'erinnerlichung. welche das empfindsame, 
metaphysisch veranlagte xNaturell des moderneu Menschen dem 
Künstler so nahe bringt, während die Strenge und Reinheit seiner 
Zeichnung, die Unmittelbarkeit seiner Auffassung eine unerschöpf- 
liche Fundgrube auch nach der technischen Seite hin hildet. 

In Gemälden, wie die „Verläumdung des Apelles", blendet 
unser Künstler durch ein wahres Sprühfeuer vollendeter Technik 
und verblüffender Virtuosität. Mit Ausnahme ganz geringfügiger 
Einzelheiten, wie z. B. der liegenden Figur des fälschlich An« 
geklagten, schwingt sich Botticelli bereits über den letzten Beat 
beschränkter Formen gebung hinaus. Die üppige, reiche Architektur 
erinnert bereits an die blendende Pracht der späten Venetianer, 
namentlich Veroneses; die Perspektive erscheint von einwandloser 
Vollendung und die Allegorie der Wahrheit gehört zu den 
schönsten Frauengestalten, welche uns die Kunst der Italiener 
geschenkt hat. 

Hat indessen besagtes Gemaides, welches Botticelli auf dem 

Zenith seines Könnens zeigt, ein mehr kunsthistorisches Interesse 
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für uns, 80 sind zwei andere Bilder Der Frühling" und namentlich 
»Minerva zUhmt einen Centaui'en" für die Moderne von eminenter 
Bedeutung. Die Luft, welche durch diese Gemälde Botticelli's 
zieht, glauhen wir in den Werken eines Böcklin und vieler anderer 

zu verspüren. 

Beide sind Allegorien, welche ohne mittelalterliche Syrabolistik, 
ohne jede Rücksicht auf das religiöse Moment wirken. Botticellis 
„FrUhling'' zeigt wie Gozzolis „Weinlese'' den Frühling als das 
Symbol des keimenden Lebens in jugendlichen, auf blühender 

Erde sich tummelnden Gestalten. 

Wiilireiui a))er Gozzoilis Gemälde uns durch seine lebens- 
frische Realistik erquickt, lebt in Botticellis „Frühling'' etwas 
von dem mystischen Hauch romantischer Elfenpoesie. 

Der Modernen steht Botticelli durch die beiden Gemälde 
„Minerva zähmt einen Centauren" und . Dio Ausgestossene" am 
nächsten. Im ersteren Gemälde spricht er zur Moderne in der 
Formensprache seiner Zeit, in letzterem spricht er in unserer 
Sprache. Die alte Kunst besitzt keine Allegorie, welche an 
Klarheit und Verständlichheit das ersterwähnte Bild übertrifft, 
ja meines Wissens nicht einmal erreicht hat. Von der mittel- 
alterlichen Emblemistik ünden wir keine Spur. Minerva, eine 
der schönsten Gestalten, welche aus der Hand des Künstleid her- 
voi-gegangen ist, zähmt einen Ceutaiiren, dessen wildes Exterieur 
mit dem weichen, demütigen Ausdruck seiner Züge in seltsamem 
Widerapruch steht. Wie in schmerzlicher Zerknirschung blickt 
er auf die fascinierende Gestalt der erhabenen Göttin. Der ge- 
dankliche Inhalt der Allegorie ist von durchsichtiger Ver- 
ständliclikeit. Das (Teniälde ist klassisch in des Wortes edelster 
Bedeutung. Der (iedaukeuzusammenhang dieses Bildes (Form 
und Farbenge bung ist ganz im Geiste des Quutrocento gehalten) 
liegt auf der Hand. 

Der Centaur galt den Humanisten der Renaissance ebenso 

wie jenen der (Gegenwart als das Urbild des un*;et Ligen Natur- 
menschen. Der tierische Leib deutet die kulturfeindliche Wild- 
heit, der menschliche Teil des Körpers die gesteigerte Schönheit, 
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(las Haupt die überragende Intelligenz dieses Fabelwesens an. 
Dem Humanisten der Renaissance war der Centaur das Ur- 
bild der Kulturfeindlichkeit. Seine Bezähmung durch Minerva 
ist somit der Sieg der Segnungen der Kultur über die Unknltur. 
Die Humanisten, deren Traditionen noch unmittelbar in den 
Krallen des Mittelalters waren, trachteten mit der ganzen köst- 
lichen Leidenscliaftlielikeit der Jugend nach dem Siege der Kultur 
und hier liegt Übereinstimmung und Widerspruch zur Verwendung 
des Centaurea in der modernen Kunst. Die naive, erquickende 
Freude an der aufblühenden Kultur, in der berauschenden Form, 
wie sie der Renaissance eigen war, ist uns abgekommen. Der 
moderne Mensch ist ein Opfer der Übernatur i;e worden und sehnt 
sieh aus derselben heraus nach der Xaliir /in iick. In den piak- 
tischen, sinnlälhgen Lebeusäusserun2:en dukuuientiert sich das 
Gesagte; in der Stadtflucht, in der von Jahr zu Jahr zunehmenden 
Touristik, welche mehr und mehr allzu besuchte Gegenden ver- 
meidet und einsame stille Winkel ohne comfortable Hotels, Draht- 
seilbahnen, Kurhäusern u. s. w. aufsucht. Sie äussert sich in der 
medizinischen Wissenschaft durch die — man könnte fast sagen 
fanatische Rückkehr zur Natur, welche als anerkanntes Heil- 
prinzip im Ge^jensatz zur gewaltthätigen Aleopathie mehr und 
mehr an Boden «gewinnt und einen integrierenden Bestandteil 
unter den modernen Kultursyin|)tomen bedeutet. 

Scheinbar ähnlich, charakterlich durchaus verschieden, übt 
die Überlniltur ihren Rückschlag auf die bUdende Kunst aus. 
Dieselbe schwankt zwischen zwei übergangslosen Extremen, 
zwischen erbarmungsloser, sich oft bis in's Grauenvolle steigernder 
Realistik in Vorführung alltäglicher Lehenserscheinungen und in 
einer den letzten Zusammenhang mit unserer materiellen Welt 
verleugnenden Romantik. Dieselbe Sehnsucht, welche den Städter 
in einsame Wälder, auf Felseinöden und CJletscher treibt, um 
das geräuschvolle Einerlei zu vergessen, lässt den Künstler von 
den trostlosen oder krassen Bildern der Alltäglichkeit in reiche, 
weltentrückte Phantasie entfliehen. 

So sehr die modernen Künstler das „eorriger la nature" ver- 
urteilen, ebenso radikal verbannen sie jedes Moment, das durch 
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willkürliche Kulturthätigkeit des MenBchen den urBprünglich 
grossen Charakter der Natur heeinträchtigt. 

Das Herausschälen der Xaturseele ist das Cliarakteristikum 
moderner Landschaften. Um den einmal ei-fassteii Eindruck fest- 
zuhalten, verschmäht der moderne Künstler kein Mittel, denselben 
durch Zuhilfenahme syniholiBcher Attribute zu steigern. Und 
unter diesen Attributen spielt in der modernen Kunst das Fabel- 
wesen, besonders der Centaur, wohl die bedeutendste Rolle. 

In den grossartigen, stimmnngsiretriinkteii Natursceuerien 
eines Böckliu, Klinger, Hans Thoma u. v. a. fühlen wir uns 
weit- und zeitentrückt. Die Natur spricht die unverdorbene 
Sprache der ursprünglichen Schöpfung. Die Gestalt eines normalen 
Menschen würde den Beschauer in seiner Stimmung beunruhigen, 
wenn nicht herausreissen. Und so hat der moderne Künstler 
(in der bewnssten Zusammenfassung von Xatur und Faljelliild 
ist wohl Bückliii der erste) zur Belebung derartiger Landschaften 
den C'entauren als Staffage erwählt. Denn während er einer- 
seits in der Darstellung desselben seinem Schönheitssimi freien 
Lauf lassen kann, steigert die Darstellung eines derartigen B'abel- 
wesens das Traumhafte, Weltvergessene des ganzen Eindruckes 
ins Ungemessene. 

Und so ist zwischen dem Gemälde Botticellis und jenen 
Böcklins der ganze Kulturgang ausgesprochen. Bei Butticelli 
beugt sich der Centaur der lebensfrischen, anmutigen, siegenden 
Kultur, in der Gegenwart wendet sich der Mensch müde von 
ihren Segnungen ab, um in seiner Phantasie erstorbene Welten 
neu aufzubauen. 

Botticelli ist vielleicht das sjn'unghafteste Genie unter allen, 
den vergangenen Kunstepochen angehörenden Meistern vom 
Quatrocento bis auf Raphael Mengs. Diese Thatsache wird durch 
das erst in neuerer Zeit entdeckte Bild „Die Ausgestossene'' 
(aus der Sammlung des Fürsten Pallavicini in Rom) erhärtet. 

Hat Botticelli schon in seiner „Verleumdung des Apelles"* 
die Härte und etwas beschränkte Formenp:ebunii' des r^Juatrocento 
nahezu vollständig überwunden, so sehen wir in Gemälden, wie 
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die «Beweinung Christi'' (München) etc. Einzelheiten und Gruppen 
von geradezu fortreissender Kraft neben durch ihre Scbablonen- 
haftigkeit lächerlich wirkenden Gestalten. 

In seinem Bilde ..Die Aiisgostusseue" überschreitet der 
Künstler alle, selbst die weitesten Schranken, die auch den 
gi össten und fortgeschrittensten Meistern der alten Kunst gezogen 
scheinen. 

Dieses Gemälde ist das einzige novellistische Bild im Sinne 

der Moderne, welches die alte Kunst überhaupt besitzt. Es ist 
in gleichem Maasse novellistisch als Stiiimuini^sbild und entsprieln 
diesbezüglich im besten iSiime den höchstgespannten Anforderungen 
der Moderne an dieses Stoffgebiet. Die Stimmung muss uns für 
das erzählende Moment empfänglich machen, das erzählende 
Moment durch die Kraft und bewegliche Sprache seines Inhaltes 
Stimmung in uns erzeugen. 

Eine jugendliche, weibliche Gestalt sitzt bei Tagesanbruch 
auf den kalten Marmorfliesen vor dem verschlossenen Thore eines 
alten Palastes. Ihr Gesicht ist ebensowohl von den Händen, die 
sie im Krämpfe der Verzweiflung auf dasselbe presst, als wie 
durch die auf dasselbe hemnterwallenden Locken verdeckt 
Dennoch hat es der Meister verstanden, durch die rührende An- 
mut der schnierzerschütterten Gestalt im Beschauer den instink- 
tiven Glauben an die Schönheit dieses \\'eil)es hervorzurufen. 
Eine ganze Reihe mannigfacher, widerstieiteiuler Gedanken ei- 
füllt den Betrachtenden und es entrollen sich verworrene Bilder 
furchtbarer Schicksale, ergreifender Scenen, berauschender Epi- 
soden, die in eine klagende Trauersympbonie ausklingen. 

Der Künstler ist hier mehr als Realist, er ist vor allem 
Diehter nnd eiieielit in dieser und durcii diese Eigenschaft den 
eigentlichen Charakter der niüdernen Kunst. 

Vergleichen wir Bottellis ^Ausgestossene'' mit seinen Dante- 
Illustrationen, „Versuchung Christi'' und anderen Werken, so 
stehen wir einem Rätsel gegenüber, für das uns der Schlüssel fehlt 

Selbst der Weg, den K'aphaei von seinen peruginesken 
Madonnen bis zur „Transtlguration'* zurückgelegt, erreicht den 
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bis ans märchenhaft grenzenden Abstand zwischen besagtem Ge- 
mälde BotticelUs nnd dessen Erstlingswerken nicht. 

„Die AuBgestossene*' ist mehr als ein künstleriscbeB Phänomen; 

sie würde eine Revolution am Himmel der alten Kunst bedeuten, 
wenn das Bild nicht vereinzelt geblieben wäre. 80 aber zieht 
es m der Keihe der anderen Werke, nicht nur Botriceiiis, sondern 
der andern Kunst überhaupt, an uns vorüber wie ein urplötzlich 
aufflammender Stern, dessen Bahn ihn unseren Augen binnen 
kurzem wieder entzieht, um uns erst nach Jahrhunderten dauernd 
zu erfreuen. 

Jene Zeit konnte dies Gemälde dem ganzen Umfange seiner 

Bedeutung nach weder verstehen noch erkennen, und die That- 
sache. dnss Botticelli selbst kein Bild mehr gemalt hat. das diesem 
Werke auch nur entfernt ähnelt, mochte uns beinalie zu dem 
abergläubischen Gedanken führen, er habe es in der Ekstase 
einer prophetischen Offenbarang geschaffen, einer Offenbarung, 
die zu erfüllen und festzuhalten erst den Dichtermalem der 
Gegenwart gegeben war. 

Botticelli hat sow'ohl durch die \\ alil mythologischer Stoffe, 
sowie auch durch die erwähnten Gemälde der Kunst freie Bahn 
nach allen Richtungen geschaffen und ihr Wege gewiesen, aul" 
denen sie wandeln kann, so lange Kunst und Künstler unsere 
Erde erfreuen. 



Mantegna. 

(1481—1506.) 

Als durchaus eisrenartig, als kraftvollster unter den t^uatro- 
ceiitisten ei-scheint uns Mantegna, der Dürer der Italiener. Er 
erreicht nicht Füippinos Leichtigkeit in der Behandlung des 
Stoffes, nicht die Harmonie BotticelUs, nicht die Poesie und ver- 
klärte Reinheit Fiesoles. Er steht ausser ihnen und ist als Quatro- 
centist durch die strenge Zeichnung, die einfache Grandiosität, 
die Durchbildung, welche überall tauschende Effekte verschmäht, 
uns verwandt. (Vielleicht der klassisciieu Kealistik Menzels am 
nächsten stehend.) 
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Eigentümlich ist bei ihm seine Vorliebe für Ähissenentwicklung; 
Er ist der erste HiBtorienmaler der Alten und beginnt da, vso 
Filippino aufhört. Selbst Bilder aus der Heiligenlegende, i^e 
»Jakobus Gang zum Riehtplatz'' sind in ihrem Aufbau Hstorien- 

gemälde. 

Die Renaissance schlägt bei ihm in vollen Tönen an: die 
Wiedergeburt der Antike, die in neuer Pracht erstehende Archi- 
tektur lacht und leuchtet uns aus seinen Bildern entgegen. Natur- 
gemäss leitet ihn diese Richtung vom religiösen Vorwurf ab und 
weist ihn auf die Geschichte und Mythologie. Seine Darstellungen 
aus der Bibel beweisen, dass ihm die Pracht näherliegt als die 
seelische Vertiefung in religiöse Gegenstände. 

Auch darin ist er ein Widerpart Fiesoles. 

Ernste markige Krie«:er. in dumpfer Resignation folgende 
Gefangene, des Jakobus dramatische kraftvolle Auffassung zeigen 
im vorerwähnten Bilde, wie verschieden die Wege sind, welche 
die Kunst Mantegnas einschlägt. 

Seine ,,Madonna in Trono" in Verona ist eines jener Ge- 
mälde, welche uns trotz blendender Vorzüge, trotz unübertreff- 
licher Ivon/eption, Sicherheit des Ausdruckes und Rhythmus der 
Linien kilt lässt. Dei- Gegenstand saLite dem Meister nicht zu, 
er hat ihn nur den Auforderungeii der Zeit gemäss zui* Er- 
haltung und Bekräftigung seines Ruhmes ^vählen müssen. Die 
Pracht des decorativen Beiwerkes schlägt alles bis dahin Be- 
kannte und Erreichte; jedoch liegt noch zu viel Symmetrie in 
der Darstellung, wodurch das Beiwerk zu schwer, zu drückend, 
zu unmalei'iseh wird. Architektur und Mittelstuek bilden keine 
natürli i'li n H armon i e . 

Das dekorative Aloment in unserem Sinne der Malerei dienst- 
bar zu machen, so dass Handlung und Dekoration — eins ge- 
worden — nicht von einander zu scheiden sind, war erst den 
späten Venetianern vorbehalten; und darin liegt eines^der wich- 
tigsten Merkmale des Quatrocento. Die Gestalten sind frei vom 
Druck architektonischen Stils, die Architektur ist vielseitig und 
\ uilkonunen beherrscht, aber der Einklang ist häufig noch nichi 
hergestellt, daher wir die Madonnen früherer Epochen derjenigen 



Digitized by Google 



59 



Mantegnas vorziehen müssen, vreil dieselben wenigstens archi- 
tektonische Aitarwerke im strengen Sinne sind. 

Mantegnas Talent weist ihn notgedrungen auf die Geschichte 
hin, wo Handlung und Prachtentwicklung von der Wiedergabe 

kontemplativer Darstelluiiiien entl)in(let. Alle seine Vorzü2:e ver- 
einigt sein ^TriumpUzug Casars", wo der Kiinsilei aucli in wuhl- 
thätigem Geg;ensatz zu späteren Epochen eine strenge Pietät und 
ernstes Studiinn in der Wiedergabe von Trachten und in den 
Rahmen der Zeit passenden Gestalten, der Architektur und Bon> 
stiger Gegenstände offenbart. 

Nicht akademisch wie die Franzosen des 17. Jahrhundeits, 
nicht jeder kulturgeschichtlichen Kenntnis hohnsprechend wie die 
Niederländer, späteren Italiener und Franzosen, nicht theatralisch 
wie die Historienmaler zu Anfang des zweiten Drittels unseres 
Jahrliunderts gehört der Triumphzug Cäsars*' zum Gediegendsten, 
was die gesamte Kunstgeschichte aufzuweisen hat. 



Pinturrichio. 

Im Gegensarz zu Ahinten:na halieii die AIadüunendarstelluni!;en 
und Altarbilder in ihrer reinsten, edelsten Form Pinturrichio, vor 
allem jedoch Pemgino und Giovanni Bellini, geschaffen. 

Pintunichios Altarwerk in Perugia kehrt etwas zur strengei'en 
Stilisierung Giottos und seiner Schüler zurück, jedoch mit Ab- 
sieht: der Künstler hat sich Gewalt angethan, um den Stil des 
Altarwerkes festzulialten. Trotz einer gotisierenden Härte der 
I.inien ist die Anmut und der lebenswarme Liebreiz der Madonna 
ein starker; das Jesuskind zeigt, dass der Meister total Herr des 
Figuralen ist. Der architektonische Stil ist bei geschmackvoller 
Behandlung doch in den Hintergrund gedrängt und verleiht, ver- 
bunden mit der reizenden Landschaft, dem Ganzen den Charakter 
: einer bescheidenen, erquickenden Pracht. 

Bildet Pinturrichio gewiasermassen den Üheigang von Giotto 
zum Quatrocento, vertritt er somit die strencjen Formen dieses 
Zeitalters, so liaben die tolgeuden ivünstler, ohne sich zu eman- 
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zipiereu, die höchste Vereimgimg einfacher Koiizeptiou mit w eiclier 
lebenswarmer Formengebung und Durchbildung des seelischen 
Ausdruckes erreicht. In ihrem Charakter noch Quatrocentistea 
bereiten sie den Boden für die verklärten Darstellungen der 
Blütezeit vor. Sie entsprecbeii daher sowohl den Anforderungen 
einfach strenger Duixliliildung als unmittelbarer EmpfiiKlung. Sie 
geiiiiiien der Vorli^J»»^* jenei'. welche den rli\ tliiiiisciieii iuiitiuss. 
den die Architektur des Altarblattes auf die gefällige Anordnung 
ausübt, nicht missen möchten, weil sie in der That den kiroli 
liehen Charakter besser wahii; als das durch derlei Rücksichten 
nicht gebundene Gemälde, — sie entsprechen endlich jenen, 
welche das seelische Moment in der Wiedergabe der Madonna 
und Christi über alles andere steilen. 



P 8 r u g j n 0. 

Unter dessen Gemälden sind namentlich die „Andacht am 
Kreuz'* und die „Erteilung des Schlüsselamtes" (Sixtina) hervor- 
zuheben. 

Die „Andacht am Kreuze" — streng im l\alinien des Quatro- 
ceiito - erhebt sich zu einer Höhe, wie sie in dieser Kichtiiiig 
kein zweites Bild jenes Zeitalters erreicht liat. — Die das Ge- 
mälde in drei Felder einteilende Architektur fällt uns gar nicht 
auf, sie ist ein gemalter Rahmen. 

(Wir finden 200 Jahre später diesen glücklichen Einfall von 
den Venetianem, namentlich von Veronese, glücklich verwendet 
und ausgenützt.) 

Jedes Feld hat nur eine einfache, edel gedachte Landscliaft 
im Hintergrunde. Die drei ergreifendsten Momente der Leidens- 
geschichte Chiiöti sind einzeln und doch zusammenhängend zur 
Darstellung gebracht: Christus am Kreuze, ihm zu Füssen die in 
8chmerz, Liebe und Anbetung der Erde entrückte Magdalena: 
der Heiland ist tot und doch scheint unter den gesenkten Augen- 
lidern der letzte Blick auf die trauernde Magdalena zu fallen. — 
Die Jjiebe ist doch das Gewaltigste im Diaiiia der Menschheit. — 
Die Madonna ist still, wie in Resignation über das unerbittüche 
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Schicksal versunken. Johanne? ei'scheint als die edle Wieder- 
gabe jugendlieisser, schmerzverklarter Sehnsucht und Liebe zu 
seinem Herrn und Meister. 

Über dem Ganzen liegt der unvergleichliche Goldton Peru- 
ginos ausgebreitet. Er war der erste Kolorist der Quatrocentisten. 
Seinen Bildern sieht man nicht das Ol an; sie sind warm und 
durchsichtig, wie aus eigener Kral't leuchtend : seine Farbengebun^ 
crilt iin gegebenen Falle, wenn es der Vorwurf gestattet, noch 
heute als höchste Errungenschaft. 

Es giebt prächtigere, technisch kunstvollere, reicher gruppierte, 
die Handlung zusammenschliessendere Darstellungen; an unmittel- 
barer, ergreifender Schönheit und Wahrheit des Ausdruckes hat 
kaum mehr ein Künstler Perugino übertroffen. 

Ihm waren die Grenzen ziemlich eng gezogen; Vorwürfe, an 
die sich Filippino Lippi kühn heranwagen durfte, waren ihm 
gefährlich. Er ist kein Übergaiigsmeister des Quatrocento; er 
repräsentiert dieses in seiner höchsten Blüte. 



G. Bellini. 

Als in sich geschlossenes Kunstwerk noch höher steht aber 

die „Madonna" G. BelHnis in Venedig. 

Die Anforderungen an den Ausdruck seelischer Affekte sind 
schon dem Stoff nach nicht vorhanden; das malerische Problem 
ist hier allein ausschlaggebend und wurde in so vollendeter Weise 
nie mehr gelöst. Bei keinem Künstler lässt sich die stetige Ent- 
wicklung des Quatrocento so genussreich verfolgen als bei Bellini. 

Seine Pietä (1450) grtift fast vor das Quatrocento zurück; 
nur die Durchbildung:^ des Aktes und der Bewegung zeigt die vor- 
geschrittene Kunstepoche an. 

Seine .Madonna in Trono" zeigt im Vergleich zur vorigen 
Härte bereits eine weiche Linienführung. Doch der Heiligen sind 
zu viele und deren Ausdruck ist zu geistlos oder zu kindisch 
pietistisch. Das Bild hat lauter gute Anläufe, beftiedigt jedoch 
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StreV)en des Meisters an dem Fortschritt zu eniiessen, welchen 
seine „Madonna'* in St. Zaccaria in Venedig ;ieigt. 

Dieses Bild gehört auch zum Besten, waa die Kunstgeschichte 
überhaupt aufzuweisen hat. Die darauf befindlichen Gestalten 
haben wenig mit einander zu thun, sie sind nur malerisch an- 
geordnet — jede schön, jede interessant. Die Madonna ist ein 

liebliches Weib: Leben und Kunst prägt sich in jeder Linie bei 
ihr aus. Koloristisch lässt Bellini alle Minen springen und er- 
zielt einen wundervollen Etl'ekt durch den weissen Marmorton. 
das schräg einfallende Lieht, welches das ganze Gemälde abtönt 
und unaufdringlich die Uauptgruppe hervorhebt. Die Architektur 
ist edel und reich, aber nicht aufdringlich. Die zu beiden Seiten 
ausgedehnte Landschaft; erhöht den freundlichen Eindruck. Das 
Ganze ist ein stilgerechtes Altarbild ohne stilisiert zu sein und 
wirkt blos durch die harmonische Gliederung. Das Bild ist der 
Höhepunkt jener Madounendarstellungen, welche noch den An- 
forderungen des stilgerechten Altarblattes folgend, sich innerhalb 
dieses Kahmens zu vollster Freiheit in Zeichnung und Konzeption 
erheben. 



Carpaccio. 

Wie in einem Blumengarten eine exotische Blüte auch dann, 

wenn sie ihre Umgebung keineswegs an Schönheit übertrifft, 

durch ihre Seltsamkeit das .Auge aut sich lenkt und eine ge- 
sonderte Betrachtung fordert, so steht auch Carpaccio, ein jeder 
Zoll ein Quatrocentist, dennoch abseits von seinen Kunstgenossen. 

In seinen ausschliesslich religiösen Bildern versucht er es 
mit mehr oder weniger Glück, seinem grossen Vorbilde Giovanni 

Bellini uachzustreben, ohne es aber jemals zu erreichen. 

Er wählte mit V'orliebe historische ^'or würfe und liebt zu 
schilflern, zu erzählen. Aber nicht der Inhalt, das Stoffgebiet 
als solches, das schon von anderen Quatrocentisten der Kunst 
dienstbar gemacht wurde, sondern die Form, die er wählte, 
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emanzipiert ihn von seinen Zeitgenossen und sichert ihm einen 
hervorragenden Platz in der Kunstgeschichte. 

Er hat als erster eine historische Begehenheit in einer Reihe 
seAbötäudiger, gegenständlich zusammenhangender Gemälde erzählt. 

Aber auch hier islt^es abermals nicht das ^\Vas'\ sondern 
das „Wie*", das Carpaccio auszeichnet. Durch seine Cyklen geht 
ein gemeinsamer rhythmischer Zug und seine Einzelwirkungen 
ti*effen wie in einem Focus zu einem herrlichen Gesamteffekte 
zusammen. Seine Gemälde sind erheblich stilisierter als die der 
späteren (^Kuitrocentisten. nur ist Caiiiaccio nicht im Banne des 
Stiles, sondern die Stilisierung selieint ))ei ilini Absiciit. 

Seine Arcliitektur, seine landschatüichen Veduten, seine Ge- 
stalten, die Art seiner Gnippiening, die harmonische Gleich- 
mässigkeit ohne je eintönig zu werden, in der sich seine Figuren 
hewegen, muten uns wie ein Hymnus auf das von der Schönheit 
der Natur, der Kunst und des Volkes gesegneten Italien an. 

Auch Carpaccio hat, wie so viele Quatroeentisten einen tief- 
iL reitenden Einfluss auf die Moderne ausgeübt und die be- 
deutendsten Meister der Gegenwart haben von ihm gelernt, von 
ihm angenommen, so Puvis de Chavannes, Burne Jones u. v. a. 



Cima da Conegliano. 

Noch ein anderer Venetianer nimmt unter den Quatroeentisten 
eine hervorragende Stellung ein: Cima da Conegliano. Auch er 
ist einer jener Künstler, dessen volle Schätzung erst der Moderne 
vorbehalten war, die ihn in mancher Hinsicht seinem grossen 
Zeitgenossen BelHni vorzieht. Er hält gewiss mit diesem keinen 
Vergleich bezüglich der malenschen Schönheit aus, wohl aber 
linden wir jene Eigenschaften, die wir im Quati'ocento so hoch 
sehätzen. ])ei keinem Künstler in prägnanterer Form, als gerade 
l>ei ihm. Es ist der monumentale Zug, der erhabene Ernst, durch 
den uns Cima imponiert. Aber ebensowenig wie Carpaccio ist 
Cima aus Mangel an Foitschritt den primitiveren Formen des 
Quatrocento treugeblieben; vielmehr beherrscht er dieselben mit 
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souveräner Meisterschaft und stellt sich nur insoweit in den Bann 

ihrer Forniengebung, als es dem monumentalen Zug seiner Kunst i 
entöprieht und zu der iu seinen Gemälden von iiuu beabsichtigten i 
Wirkuni;- beitragt. 

Aus seinen relativ zahlreichen, bedeutenden Gemälden 
wollen wir zwei herausheben: „Maria Tempelgang und „Christus*', 
beide in der Galerie zu Dresden. 

Ersteres wurde durch die in kolossalischem Maassstabe Über- 
tragene Kopie, — denn als nichts anderes kann man das gleich- 
namige Bild Tizians iu der Akademie zu Venedig auffassen — , der 
Welt bekannt. 

Wenn auch vielleicht nicht so frei in der Formengebung 
müssen wir doch dem Original Cimas zweifellos den Vorrang 
einräumen. Schon die Thatsache, dass Cima in dem decenten 
Format seines Gemäldes vollinhaltlich alles sagt und dem Be- 
sehauer Überzeugend vor Augen führt, wie Tizian bei unendlich 
grösseren Dimensionen, lässt das Werk Cimas in günstigerem 
T.ielite erscheinen, denn es gehört zu einem der sti-en^en Gesetze 
der Kunst, Inhalt und Dimension der Ausführung iu überzeugende 
Übereinstimmung zu bringen. 

So würde zweifelsohne beispielsweise Tizians „Assunta" oder 
Veroneses »Gastmahl bei Levi'' durch ein kleineres Format um j 
einen grossen Teil seines Eindruckes gebracht werden. Anders I 
bei den in Rede stehenden Parallelwerken Cimas und Tizians. 
Das kleine Format des ersteren berührt uns wohltliätig, der Vor- ; 
gang ist übersichtlicher und die meisterhafte Farbengebung Cimas, 
welche in diesem Bilde den grossen Tizian gewiss übertrifft, 
giesst ein so erquickendes Lieht, eine so durchsichtige Klarheit 
über die ganze Scenerie, dass selbst der modernste Freilichtmaler 
seine volle Freude daran haben kann. 

Die Farbentechnik Cimas zeigt sich in diesem Bilde von der 
der übrigen Venetianer grundverscldeden. Sie ist vielleicht der 
Peruginos am nächsten verwandt und erinnert an dessen ,An- 
dacht am Kreuze"*. 

Man atmet Luft und Licht, steht im Banne eines seltenen 
Farbenzaubers, ohne sich Rechenschaft von der unvergleichlichen 
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Wirkung, die das Gemäl(ie* auf uns ausübt, machen zu können. 
In der Verbindung von Landschaft. Architektur und des Figuralen 
zeigt sich Cima auf der Höhe des c^uatrocento, ohne jedoch über 
dessen Grenzen, wie beispielsweise ßotticelli in der „Verläumdung 
des Apelles" hinauszureichen. 

Wohl aber hat jener als Kolorist Botticelli in den Schatten 
gestellt und ein Maass von Können bewiesen, dass er mit zu den 
Meistern gezählt werden muss, deren Studium gerade für den 
modernen Koloristen unerlässlich erscheint. 

Sein „Christus", wenngleich koloristisch auch hedeutend, 
zeichnet sieh durch die Monumentalität seiner Auffassung aus. 
In der langen Reihenfolge der aufsteigenden Entwicklung und 
Veredlung der Christus-Typen verdient das Gemälde Cimas an 
erster Stelle genannt zu werden. Zeichnung und Auffassung 
sind von eherner Strenge, nicht nur monumental im bildlichen 
Sinne, sondern auch von jeuer gewaltigen, imposanten Auffassung, 
einer ungewülinlichen Einfachheit der Linie, wie sie nur den 
erhabenen Werken der Skulptur eigen ist. 

Weder den strengen Richter, noch die sanfte, Barmherzigkeit 
übende Gottheit hat uns Cima in seinem Gemälde einseitig vor- 
geführt, vielmehr versteht es der Künstler beide zu vereinigen 
und durch einen undefinierbaren Ausdruck überirdischer Grösse 
die Grottheit im menschlichen Gew^ande auf dem Boden unserer 
Erde glaubliaft erscheinen zu lassen. 

Von grosser Lieblichkeit und feiner Empfindung zeigt sich 
der landschaftliche Hintergrund, der sich in weite Fernen ver- 
lierend, die imposante Gestalt des Heilandes noch bedeutend hebt. 

Der »Christus* Cimas ist eines jener Gemälde, das unserer 
von Ungläubigkeit, hysterischer Frömmigkeit und Sentimentalität 
durchsetzten Zeit um so gewaltiger erscheint, als wir hier vor 
einem Bilde stehen, das auch dem grössten modernen Künstler 
zu schaffen unmöglich ist, denn ein solches Werk bedarf des 
echten, starken, reinen Glaubens. Cimas »Christus" ist der Bild 
gewordene christliche Glaube. 
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Charakter des Quatrocento. 

Überblicken wir den Foitschritt des Quatrocento den ver- 
gangenen Kunstepochen gegenüber, fassen wir sein Verhältnis zur 

späteren Kunst ins Auge, so müssen wir dasselbe vor allem in 

erster Linie als Grundstein legend und ausbauend bezeicluien. 

Haben einige Meister, wie namentlich Botticelli. der Kunst 
auch neue Bahnen gewiesen, so ist dies doch nicht das hervor- 
stechende Merkmal des Quatrocento, denn seine Bedeutung liegt 
in der von keiner Zeit mehr übertroffenen Gediegenheit, Un- 
mittelbarkeit und Ernst der künstlerischen Auffassung. 

Wir möchten die (^uatroeeutisten in zwei Gruppen teilen, 
welche sicli nicht durchaus mit den gewöhnlichen Schulbegriffen 
decken, die eine mehr geographische als eigentlich künstlerische 
Bedeutung haben; in die noch unter dem Banne der byzan- 
tinischen Kunst Duccios, Cimabues und Giottos stehenden Meister 
und in jene, welche sich zur freieren Formengebung erhoben, 
ilu' Stoffgebiet erweitert und sich von der hierarchischen Form 
in der Auit'assuug religiöser Motive emanzipiei leii. 

Zu den Ersteren gehören: Giovanni da Melano, Fiesole, 
Filippo Lippi, Octaviano Nelli, Mateo da Gualdo, Gentile da 
Fabriano, Piero della Francesca, Benedetto Bonfigli, Bemardino 
da Perugia, Boccaccio da Camerino, Taddeo Bartoli, Nicolo 
(hl Feliguo, Pier Aiitunio Mezzastri, Ambruogio Lorenzetti und 
Fiorenzo di Lorenzo. 

Die zweite Gruppe müssen wii* ebenfalls teilen, indem ein 
grösserer Teil der Quatrocentisten zwar einen grossen Fortschritt 
in Conzeption und Zeichnen technischer Details zeigt, sich indessen 
von dem engen Stoffgebiete des Altarbildes im grossen und ganzen 
nicht loszulösen vermögen, und jene, welche der Kunst auch stoff- 
lich neue Bahnen ^^ewiesen und in der Formengebung vielfacli 
sich den grossen Meistern der Renaissance nähern. — 

Zur ersten Abteilung rechne ich Cima da Concgliano, Ambrogio 
Borgognone, Bemardino Pinturicchio, Pietro Perugino, Giovanni 
Bellini, Carlo Crivelli und Luigi Vivarini; zu den Zweiten sind 
zu zählen: Masolino da Panicale, Masaccio da Sau Giovanni, 
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Beuozzo Gozzoli, Philippiuo Lippi, BotticeUi, Luca SignoreUi und 
Andrea Mantegna. 

Die zahlreichen übrigen Meister, wie jene Künstler, welche 

ihrer ganzen Riehtimg und ihrem Können nach noch auf dem 
Boden des Quatioeento stehen, obwohl sie zeirlicli schon ins 
16. Jahrhundert hinüberragen — so Domenico (Iliirlandajo, Andrea 
del Verrocchio, Timoteo Vite, Giovanni Santi, Giovanni Lo Spagna, 
Sinibaldi Ibi, Giannicola dl Paolo, Marco Basalti, Giorgione Bar- 
barelli da Castelfranco, Palma Veccbio, Paolo Gavazzola (Mörando), 
Girolamo doi Libri, Oonovicino gen. Moretto usw. — schwanken 
zwischen den genaiHiten (Gruppen aut und ab und wiire es ein 
müssiges Unteniehmen dieselben gewaltsam einrangieren zu wollen. 

Sie alle haben — und das ist das Charakteristische des Quatro- 
cento — mehr oder weniger Teil an dem hohen Aufschwünge 
der Kunst, den dieselbe von da an zu nehmen beginnt und nicht 
einer von ihnen ist von den Künstlern seiner Umgebung und Zeit 
in einer Weise beeinflusst, dass er nicht ein gutes Stück Selbst 
in die Goldschale der Kunst des Quatrocento gelegt hätte. 

Darin liegt aiieli der ])rägnante Unterschied zwischen der 
Kunst des u;. und 17. Jahrhunderts zu jener des Quatrocento, 
dass in jener Kunstepoche um wenige grosse zahllose Pygmäen 
wie Motten um das Licht schwirrten, um mit dem Tod desselben 
vom Horizonte der Kunst wieder zu verschwinden. 



Die Deutschen und ihr Verhältnis zum Quatrocento. 

Was für Van Eyck gilt, gilt bedingt auch für die grossen 
deutschen Meister des 16. Jahrhunderts. Während jedoch dieser, 
dem deutschen Meister gleich ebenfalls in das 16. Jahrhundert 
faUend, mehr mit den stilisierenden an Giotto sich anschliessenden 
Meister des Quatrocento zu vergleichen ist, nähern sieh die deutschen 
Meister mehr den C^)uatroeentisten der Ühergangse|)üehe zur Blüte- 
zeit. Vollinhaltlieli durchtuhren lässt sich der \>rgleich nicht; 
doch stehen die grossen deutschen Meister dem t^iiarakter und 
den Errungenschaften der italienischen Meister der Blütezeit so 
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fern, dass man sie, obwuhl der Zeit nach jenen zugehöreuil, ihrem j 
Charakter nach doch nur dem Quatrocento anschliessen kann. 
Soweit sie namentlich späterhin davon abweichen, geschieht doch 
die Abweichung nach ganz anderen Richtungen hin als jene der 
grossen Italiener. Verwandt sind sie dem Quatrocento in der 
strengen Formengebung, vor allem aber durch ihre Individualität. I 

Das (^uatioeento \\em im Gegensatze zn spateren Jahr- 
hunderten «ieistlose Nachahmung nicht aufkoninien. 

So viele bedeutende Künstler, welche auf eigenea Füssen 
stehen und sich schon frühzeitig von ihren Lehrern emanzipiert 
haben, hat keine Kunstperiode mehr aufzuweisen. Während aber 
Italien auf eine harmonische Oeaamtentwicklung seit den Byzan- 
tinern blicken konnte, suchen wir in den germanischen Ländern 
vergebens nach einer <;leiehniii88ig aufstrebenden Kunst. 

Wie eine Bauinkolonne auf dürrer Haide zwischen kümmer- 
lichen Sträuchern. so ragen die deutschen Meister, turmhoch alles | 
weit übei-schattend , empor, aus magerem Boden in Sturm und 
Wetter sich in die Höhe ringend, verrät ihr Wuchs manchen 
Kampf mit den Elementen, bis sie stark und wie für die Ewig- 
keit geschaffen, ihre Kronen entfalten und ihre Narben und 
Knorren vergessen und verschwinden lassen. 

Aller nach einem Heim der Schönheit schauen wir verfiel »eiis 
aus; Wirtlüchten uns unter den Schutz der weithinragenden Kicheu. 

Alles vereinigte sich, dem deutschen Künstler sein Streben 
zu erschweren — keine Akademien, keine Medicis, kein lebens- i 
lustiges, kunstbegeistertes Volk. 

„Wenn und aber" ist namentlich auf dem Gebiete der Ge- 
schichte misslich. Dass aber diese Meister anderes geleistet 
hätten, wenn sie in Italien aufgewachsen wären, ist zweifellos. 
Was der Epigone des Quatrocento in Italien relativ mühelos 
seinen Vorgängern ablauschte, um seine eigene Kraft im weiteren 
Ausbau der Malerei zu zeigen, das mussten die Deutschen im 
15. Jahrhundert allein aus sich heraus leisten. Die Entwicklung 
der Kunst von Giotto — Lionardo — Rafael bis Tizian musste 
der grosse Dürer aus sich allein schöpfen, diese Errungenschaften 
allein erkämpfen. Sind schon seine Leistungen absolut grosse. 
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so sind sie relativ titanische, und das Genie Dürers au und für 
sich gehört zu den ge\valtig:8ten. 

Die Welt aber rechnet mit dem Absoluten, mit dem, was 
sie sieht, sie reflektiert nicht über die gegebenen Verhältnisse, 
sondern beurteilt das Vorhandene; daher müssen wir unbekümmert 
um die ungleichen Bedingungen, unter denen sich Deutschlands 
und Italiens Kunst entwickelte, dieselbe beurteilen. 

Bei den Italieneni haben wir eine an die mathematische 
Progression gemahnende, gleichraässige, stufenweise Entwicklung; 
bei den Deutschen haben wir grosse Kinzelleistungeu, aber keine 
gleichmässige aufsteigende Gesamterrungen sc Ii aft. 

Das Quatroeento war ebenso durch Giotto und seine Vor- 
gänger, viie Lionardo, Rafael und Michelangelo durch das Quatro- 
eento bedingt. Man möchte fast sagen, es war in der Kunst ein 
ebenso eherner Aufbau, wie jener der römischen Weltmacht. 

So gross die Individualitiiteu waren, sie ordnen sich dem 
Ganzen unter, umgekehrt bei den Deutschen, bei denen die Ge- 
samtleistungen fehlen, doch die Individualität umso starker her- 
vortritt. Von den Vorgängern Dürers können Schongauer, 
Herlin u. s. w. nur dem Namen nach hier Platz finden. Sie 
sind von der Gotik noch geknechtet und vermögen sich nirgends 
gleich Giotto derselben zu entziehen. Ihre Vorzüge finden wir 
bei den Quatrocentisten weit höher ausgebildet, und jene Wege, 
auf w^elcheu sieh ihre grossen Nachfolger dem Druck des gotischen 
Stiles entrissen, einzuschlagen, w'ar ihrem Talent nicht gegeben. 
Der Schönheitssinn, welcher die italienische Kunst bis zu Tiepolo 
stets leitete, fehlte den Deutschen und dieser Schönheitssinn war 
es auch, welcher zum Bruch mit den steifen Formen der Romantik, 
des Byzantismus und der Gotik führen musste. — Den Weg zur 
Natur fanden sie durch die Schönheit! — Und das ist der Schlüssel 
zum Verständnis der italienischen Kunst. 

Dein konservativen l)eui sehen lag es gar nicht im 811111. von 
der als schön geltenden Gotik sich zu emanzipieren; erst dem 
Genie war es vorbehalten, diese Schranke zu empfinden und 
gegen dieselben anzukämpfen. Dieser Ruf gebührt als erstem 
Holbein dem Älteren. Der Weg jedoch, auf dem er zur Natur 
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gelangte, war nicht der der Schönheit, sondern der Erkenntnis 

der Unzulänglichkeit der Gotik an sieh. 

Hulbein des Alteren ..Heilige Elisabeth'* ist ein durch seine 
Natürliclikeit ganz überraschendei« Werk. Desselben „Kreuzigung", 
welche alle Ungeniessbarkeiten der altgotischen Schule zeigt, läast 
es fast unverständlich erscheinen, dass dieses Werk vom gleichen 
Künstler sei. Holheins „Blisaheth'* nähert sich dem Genre; das 
pietistische Moment steht im Hintergrund, das der edlen Weiblich- 
keit im Vordergrund. Der Umstand einerseits, dass die „heilige 
Elisabeth" dem Mittelalter angehört und in Kleidung und Haltung 
ganz dem Stil jener Zeit entspricht, andrerseits ganz frei von 
gotischer Stilisierung ist und die Handlung einen menschlich edlen 
Vorgang zeigt, bringt uns Modemen das Bild seelisch nahe. Das- 
selbe steht über dem Meister und da sein sonstiges Schaffen sich 
nirgends von der gotischen Zwangsjacke befreit, berührt es uns 
wie ein prophetischer Gruss kommender Zeiten. 

^Wühlgemuth" ist für uns nur als Lehrer Dürers interessant. 
Ganz befangen von der ungefügen, gotischen Stilistik, war >0Hie 
Schule ein Hemmschuh für Dürer, und der grösste deutsche 
Meister bedurfte jahrelangen Ringens, ehe er namentlich durch 
die Anschauung italienischer Meister diese Fesseln abstreifte. 

Dürer hat Wohlgemuth nicht das zu danken, was Raphael 
Perugino und dem Quatrocento zu danken hatte. Die Errungen- 
sehaften des Quatrocento harrten nur des Genies, um voll aus- 
kliagen zu können: die deutsche Kunst bis Dürer stellte sich 
feindlich dem durclibrechenden Genius entgegen. Dürer besiegte 
alle Schwierigkeiten, aber um den Preis jenes frohen Schaffens, 
das die Italiener und Flamänder der Blütezeit auszeichnete. 
Seine Kunst blieb mit einer einzigen Ausnahme ernst und hart 
bis an des Meisters Ende. 

Und doch w aren es gerade jene hemmenden Umstände, welche 
seinen Werken ihren unvergleichlich eigenartigen vStempel aufprägten 
und Dürer der Moderne näher brachten als jeden anderen Künstler. 

Den Gang seiner Entwicklung und sein daraus resultierendes 
Verhältnis zur Moderne festzustellen, ist die Aufgabe der fol- 
genden Zeilen. 
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Albrecht Dürer. 

Die ersten Werke, welche wir von Dürer kennen, sind noch 
durchaus im Banne der (Totik und erheben sich nirgends über 
die Werke seiner Vorgänger; sie zeigen nicht einmal die Richtung 
seiner späteren Entwicklung an. 

In seinen biblischen Gemälden, namentlich den Madonnen, 
hat er nie die deutsche Eckigkeit abgestreift. So tiefgehend die 
Durchbildung ist. der freie rhythmische Zug fehlt vollkommen, 
die impulsive Schönheit ist ihm fremd. Haben die l^uatrocentisten 
durch die Schönheit gewirkt, darnach ^eptrebt und ihr Ziel er- 
reicht, 80 hat Dürer ohne Berücksichtigung des Schönen, fast im 
Gegensatz zu demselben, ausschliesslich durch den grossen Ernst 
seiner Naturbeobachtung gewirkt. 

Die Schönheit, deren Einfluss das Gefühl von vorne herein 
günstig bestimmt und die Kritik entspiechend färbt, fehlte seinen 
Werken. Mitleidlos ^ebt das Urteil des liesehauers mit ilim zu 
Gerichte, durch das Herbe des Künstlers zur Rücksichtslosigkeit 
herausgefordert. Die Gründlichkeit, welche beim Beschauer der 
Gemälde Dürers eine conditio sine qua non ist, führt auch zum 
vollen Verständnis, zur Bewunderung seiner Kunst. Jedes Detail 
ist eine Fundgrube für seine Epigonen. 

Die Hemmnisse, die sich seiner künstlerischen Entwicklung 
entgegenstellten, führten Dürer frühzeitig zur PÜege der Zeich- 
nung, des Holzschnittes und der Radierung. Die Mächtigkeit 
seines Genies, dem die freie Entfaltung eines Rafael versagt war, 
entwickelte sich nach der geistigen Seite hin mehr als nach der 
äusserlichen. Ein vertieftes Gedankenleben schuf neue Auf* 
fassungen, ein neues Repertoire. 

Wären Durer und Rafael in der Wie<ie ausgewechselt worden. 
80 hätten sie, wie man fast mit Sicherheit annehmen kann, auch 
die Rollen vertauscht. 

In jener Zeit elender Kommunikationen war das Zusammen- 
leben umso intimer, der Einflnss der Umgebung umso bestimmender. 

Rafael lebte unter leuchtendem Himmel bereits als Kjujioue 
herrlicher Kunstleistungen in der Mitte strahlender Schönheit, 
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die in Tracht, Wesen und Lebensauffassung an die Blütezeit 
Griechenlands gemahnten; — Dürer inmitten kleinlicher Verhält- 
nisse, die zwar voller Poesie, aber doch beschränkt waren. 

Das Zunftwesen war iiljei'miissi^ aiis,o;c))ildet, so dass die 
Kunst fast unter dem Geweihe zu stehen schien; die Trachten 
wareil zwar reich, aber — wenn auch in koloristischem »Sinne 
malerisch so doch steif. 

Wie die Kunst durch die Gotik, war die blühende Schönheit 
des jugendlichen Leibes (namentlich in der weiblichen Tracht) 
eingeengit in formentstellende Kleidung. 

Kill X'er^leicli der Trachten Italiens und Deutschlands giebt 
eine vollkommen dui elitiihrbare Parallele zu der Kunst der beiden 
Länder. Yov allem war es aber der leichte Geist, die sittliche 
Freiheit in Italien, welche die Schönheit höher entwickelte. Die 
Modelle, welche den Meistern Italiens im Vergleiche zu jenen 
Dürers zu Gebote standen, sind wie eine florentinische Landschaft 
im Vergleich zur Ltineburger Heide. Sitten und Gebräuche, die 
Klobi2,-keit der damaligen deatseiien Hasse waren der Ausbildung 
des Se honen in Deutschland so feindlich, dass Dürer von dieser 
Schwelie durch übermachtige Einflüsse zurückgewiesen, anfangs 
unbewusst, dann entschlossen das Schwergewicht auf ein anderes 
Gebiet der Kunst verlegte. Seine Richtung vertiefte sich und 
stellte die Charakteristik und den Gedanken obenan. Er war 
der erste Philosoph und Dichter unter den Künstlern; — und 
hier gelangen wir zu seiner Verwandtschal r mit der Moderne. 

Diese Verwandtschaft ist in erster Linie mehr eine kunst- 
historische, als taktische. Dürer ist niimlich der Ei ste unter den 
grossen Meistern, welche sich fernab vom griechischen Kunst- 
begriff entwickeln. 

Die für unsere Richtung und Auffassung der Kunst verpönteste 
Zeit ist jene der abstrakten Kunsttheorie Winkelmanns und des 
Laokoon und der diese Prinzipien praktisch durchführenden 
Tralianren, wie Kataei Mengs, Angelika Kaufmann, Carstens, 
Genelli etc. 

Diese lächerliche Kathedertheorie, welche die Kunst in die 
Zwangsjacke stecken möchte, hat keinen lebendig erhabeneren 
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Widerspruch, als den der Kunst Dürers. Er kannte nur eines — 

die Heobachtung des Geschauteii und die Wiedergabe des Ge- 
dacliteii. auch wenn dassen>e weit im Reiche der Phantasie schweifte. 

Dürer hat ein doppeltes „ich : den Maler und den Zeichner. 
Unserer Zeit steht er als letzterer näher. 

Die Grösse seines Genies, das sich aus angeführten Gründen 
nicht in der Pracht der Italiener entfalten konnte, hat sich hier 
umso intensiver durch die unerreichte Kraft des Ausdruckes in 
Farbe und Zeichnung geäussert. 

Das lachende Genie Ixafaels, das uns in seinen Gemälden 
entgegenleuchtet findet sich hier zu grosser Kraft des Ausdruckes 
verdichtet. Ähnlich pulsierendes Leben, wie das Bildnis Holz- 
schuhers es aufweist, hat kein Künstler mehr gezeitigt. Ebenso 
Bind die „vier AposteP in ihrer schlichten Grossheit unübertroffen 
und zeigen, ohne der Vollendung der Dtirerischen Eigenart irgend- 
wie Eintrag zu tlnin. den hai'nionischen Ijiitiuss Itahens. 

Am unverkennbarsten äussert sicli derselbe, selbst bis zur 
\ erdräugung von Dürers Eigenart in dem tizianische Schünlieit 
atmenden Gemälden „Adam und Eva'* (im Pi'adomuseum zu Madrid), 

An positiver Schönheit den guten Italienern des 16. Jahr- 
hunderts ebenbürtig, an Gefälligkeit alle übrigen Werke des 
Meisters weit hinter sich lassend, bietet es gleichwohl der Moderne 
\veniger als jene seiner Schöpfungen, welchen der Stempel seiner 
iierben, tiefsinnigen Eigenart deutlicher aufgeprägt erscheint. 

In unmittelbarer Beziehung zu uns steht Dürer als Zeichner 
(in Radierung und Holzschnitt). — Diese Kunst sagt ihm mehr 
zu und seine Zeichnungen zeigen eine Leichtigkeit der Linien- 
führung im Verhältnis zu seinen Bildern, welche uns vermuten 
lässt, wirklich zu Hause habe sich Dürer nur auf diesem Gebiete 
gefühlt. Der Zusammenhang Dürers als Zeichner mit der Moderne 
ist ein unbedingter. 

Dürer war der erste, der das bürgerliche Leben mit \ ()rliebe 
in den Kreis seiner Betrachtungen zog. damit einen ungeheui'eu 
Schritt nach vorwärts that und auf diesem Gebiete Italien und 
alle übrigen Länder bis zum Beginne der holländischen Klein- 
malerei überholte. 
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Das rein Zeichnerische in diesen Darstellungen, das überaU 
die Farbe überflüssig erscheinen lässt, nirgends malerisch em- 
pfunden, sondern prägnant als Zeichnung gedacht ist, spricht für 

das Positive, Markifj;e in Dürers Kunst. 

Ein eigeutümliches Schönheitsgefühl zeigen die Randzeich- 
nungen Dürers (Maximilians Gebetbuch). Dieselben sind viel ab- 
wechslungsreicher, malerischer und fesselnder als die architek- 
tonischen Arabesken Rafaels. 

Dürers Heielituin an Motiven, das Erheben jeder dieser 
Aiabesken zum Gemälde ist noch heute mustergiltig für alle 
ähnlichen Leistungen. 

Der düstere Norden, dessen Unerfreulichlceit durch fünf 
Monate des Jahres eine starke Wirkung auf das Innenleben des 
Deutschen ausübt, setzte bei Dürer sich in excentrische Phan- 
tasieen um, unter denen die Daistellungen aus der Apukalvpse 
den ersten Platz einnelimen. 

Kein Volk hat durch Jahrhunderte derartig seine geistige 
Nahrung aus der Bibel gesogen, wie der Deutsche. In Dichtung und 
Malerei nimmt sie den grössten Teil der Vorstellungen ein. Der 
prophetische, alles und nichts sagende Stil giebt der Phantasie 
gleichzeitig Anhaltspunkte und dennoch freien Spielraum. 

Die Apokalypse musste Dürer mächtig anziehen, und nirgends 
khngt sein Genie so fruchtbar und gewaltig aus, wie in dieser 
Zeichenfolge, namentUch im Blatte der apokalyptischen Reiter. 

Hier tritt uns das Erstemal bei den Deutschen das unheim- 
liche Interesse au dei- Darstellung des Todes entgegen, das sich 
durch die ganze deutsehe Kunst des vorigen Jahrhuiüierts fort- 
spinnt und in unseren Tagen aufs neue bedeutende Künstler der 
Gegenwart beschäftigt hat. Der romantische Zug Dürers hat 
einen starken Widerhall in Böcklin gefunden, dessen apokalyp- 
tische Reiter, verglichen mit jenen Dürers Berührungspunkte und 
Gegensätze von Einst und Jetzt packend veranschanlichen. — 

Abel' ebenso, wie sich Dürer von der aussehliesslieheu Dar- 
stellung biblischer Stoße befreit, indem er Özenen aus dem bürger- 
lichen Leben wählt, emanzipiert er sich auch mit Erfolg auf dem 
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G^ebiete der Allegorie, und auch hier war Düi'er für die Moderne 

von nachhaltigem Einfluss. 

Vergleichsweise stelle ich liier die drei Bilder Dürers: „König 
Tod", Kethels „Todtentanz" und Stucks „Krieg" zusammen. 
Dürers Allegorien sind unmittelbar m Papier gebrachte, in 
Empfindung ausströmende Gedanken; sie sind nie gesucht und 
schmerzhaft komponiert, kurz nie gemacht. Wie eine Natur- 
notwendigkeit wie Zeichnung gewordene Gedichte springen sie 
fertig ins Leben und packen uns aufs Tiefste („König Tod", 
»Melancholie", »Ritter, Tod und Teufel"). 

Die merkwürdige, weit mehr romantisch -phantastische, als 
spekulative AUegorik von „Ritter, Tod und Teufel** hat einen 

namhaften Romantiker, Friedrich de la Motte-Fou(iue zu einem 
seiner tollsten, aber auch schönsten Märchenromane „Sintram und 
seine Getährten* augeregt. — Auch hier führt die Kunst Dürers, 
wenn auch auf Umwegen, abermals zur Moderne. Der sinnlos 
einseitige Kampf der litterarischen Professoren-Kritik gegen die 
Romantik ist Dank der jugendlichen Strömung, welche unsem 
Parnass belebt, von dem Throne ihrer Unfehlbarkeit herab- 
gestossen worden. Die Romantik der Poesie hat mehr Blut zu- 
geführt, als mancher ehrwürdige wohlanerkannte Dichter. 

Die mächtige Phantasie Dürers hat de la Motte-Fouque zu 
seiner seltsamen Dichtung begeistert; nicht das kalte kunst- 
historische Moment, sondern Phantasie hat zu Phantasie ge- 
sprochen. 

Füi- uns Moderne liegt in der Thatsache des Ineinander- 
greifens von Dichtung und bildender Kunst das Lebensprinzip 
der Kunst in ihrem Gesamtbegriff. Abgesehen von der Dichtung 
selbst, liegt in der Thatsache der Dichtung eine richtigere Er- 
kenntnis Dürers, als in ganzen Folianten eingehender kritischer 
Forschung. 

In der Moderne haben nur zwei Genies gleich Dürer ver- 
mocht, Gedanken und Empfindungen, welche sich scheinbar der 
bildenden Kunst entziehen, in so fascinierender Weise zur An- 
Bchauung zu bringen: Böcklin und Klinger, ersterer auf ganz 
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entgegengesetzten Wegen, wie zufällig in diesem Punkte zu- 

samineutieti'eiid, letzterer aus Dürer sich herauseutvvickelnd, iliii 
gewissermassen in die Moderne transponierend. 
(Näheres siehe im zweiten Bande.) 

Ziehen wir über Dürers Leistungen das Re8um6, so finden 
wir in ihm die grössten Kontraste in seinem Verhältnis zur Moderne 
vereint. Die Härte seiner Zeichnungen, die Steifheit seiner Ge- 
mälde (Himmelfahrt, Allerheiligenl)ildj, die vielfach in groteske 
Häj^siiehkeit verfallenden Holzf^eliiiitte (Märtyrer), mögen sie noch 
so bedeutende Einzelheiten aufweisen, sind dem modernen 
Menschen imgeniessbar, haben aber ti'otzdem einen kuus^ 
historischen Wert. — 

Der Mangel einer, ein Minimalniveau künstlerischer Voll- 
endung l)e(lingeii(len Scliule. wie das Quatrocento, lassen Dürers 
Härten ver;ieihlich eiv^ehemen, :UHlererseit^i die verl)lütt'ende Orip- 
uaütät desselben verstehen. Er war nur auf sich angewiesen, 
schöpfte nur aus sich, ging manchmal in diesem Kampfe unter; 
wenn aber sein Genie siegreich zum Durchbmebe kam, dann 
tritt es uns in überwältigender Eigenart entgegen. 

Dieses Schöpfen aus sieh selbst, einer Scluile ebenso fremd, 
wie ))e\vusater Sucht naeh Originalität, liabeii ilin. den ernsten, 
schwerverdaulichen Meister zum Fetisch der Moderne erhoben. 

Dass unter dem guten Einfluss viel Schlechtes mit unterlief, 
werden wir gelegentlich sehen. Ein Genie wie Dürer muss von 

selbstdenkenden, duichaus üri^üiellen Künstlern veidaut weixlen, 
wenn er heilsam wirken soll. 

Missverstanden oder unverstanden wird sein Einfluss grotesk 
und solche Jünger spielen die Rolle falscher Kevenants. 

Aber welche prononcierte Eigenschaft läuft nicht Gefahr 

durch geistlose Xaehaliiiuing entstellt zu werden? I 
Dürers oft eckige Härte lässt nns erklärlich erscheinen, waniiii ' 
der Einfluss dieses Meisters auf seine Zeitgenossen und Nach- 
folger im Verhältnis zu dem Einflüsse, den die grossen Italiener 
und Niederländer auf ihre Zeitgenossen ausgeübt haben, so ver- 
schwindend klein ist. 
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Für das vorherrschend gedankliche Moment seiner Radier- 
ungen und Holzschnitte fehlte damals das richtige Verständnis; 

der technische Teil aber konnte mit der um jene Zeit bereits zur 
lebendigsten Behen*3ehung aller technischen Schwierigkeiten vor- 
areschrittenen italieiiisphen Kunst nicht konkurrieren und seine 
unter italienischem liiufluss entstandenen Gemälde, wie „Adam"" 
und „Eva'' reflektierten eher den Siegeslauf der romanischen 
Kunst, als dass sie selbst vereinzelt gegenüber einer Welt gleich- 
artiger Schöpfungen einen selbstständigen Einfluss hätten ausüben 
können. 

8ü erscheint uns Dürer als ein Januskopf, der mit der Ziihig- 
keit des Alters an überkommenen Formen festhält und mit dem 
Feuerblick des dem Alter nie unterworfenen Genies kommende 
Zeiten ahnt und unbewusst für ferne Generationen schafft. 

Zum Verständnis der der italienischen Renaissance con- 
teniporären deutschen Kunst möge nachfolgende Episode bei- 
tragen. Dieselbe sagt mehr als jede abstrakte, theoretische 
Forschung und kann als solche hier an Stelle des Resumes über 
die deutsche Kunst jener Zeit treten. 

*) „Vornehme Deutsche besuchten einmal — wie Scanneiii 
berichtet — sein Atelier, entfernten sich aber nach Besichtigung 
der vorhandenen Büder mit Zeichen unbefriedigter Erwartung. 
Darauf angeredet, hätten sie erklärt, sie kennten nach wie vor 
doch nur Einen Meister, welcher seinen Wericen die höchste Voll- 
endung zu geben wisse, und das sei kein anderer als ilii Lands- 
mann Duier. 

Dies soll Tizian hinterbracht worden sein und er hätte sich 
darauf in folgender Weise vernehmen lassen: „wenn er äusserste 

Durchführung für die wahre künstlerische Vollendung gehalten 
hätte, so würde auch er das Übermaass von Fleiss angew^endet 
haben, was Dürers Bilder kennzeichne, aber nach langem Studium 
und hinreichender Praxis, auf Grund der Einsicht in die schöne 
Natur und in das Verfahren der besten Meister sei er zu der 



*) Ans »Dohme, Kunst nod KQnsfler'', V. Band. Tizian, 8. 19. 
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Überzeugung gelangt, dass seine Weise der Wahrheit näher 
käme" u. 8. w.*" 

Es wäre irrig anzunehmen, jene vornehmen Deutseheii liiitton 
in der That jene Momente, welche den modernen Dürer vielfacii 
als interessanter erscheinen lassen denn Tizian, verstanden oder 
auch nur verstehen können. Was uns an Diirer reizt und fesselt, 
ist die bis ins kleinste gehende Durchbildung, jene eigentümliche, 
man könnte sagen Überkorrektheit, wie sie die angestrengte Be- 
herrschung der Technik mit sich brachte. Er bezwang allerdings 
siegreich jede »Sehw ierigl^eit, aber nur mit sichtlicher Mühe und 
Ausdauer. Uns Modernen, die wir so glücklicli sind, dieser aut- 
reibenden Detailarbeit überhoben zu sein und durch unsere leuch- 
tenden Vorbilder binnen kurzem das zu erreichen vermögen, was 
die Bahnbrecher nur durch beispielloseste Gründlichkeit und Zähig- 
keit zu erreichen vermochten, interessiert der Weg dieser Ent- 
stehung weit mehr, als die ausgereiften Erfolge. 

In Wissenschaft und Kunst liebt es der Moderne auf den 
Ursprung zurückzukehren und aus ihm zu schöpfen. Den Lands- 
männern Dürers musste namentlich im Vergleiche zu der hölzeraen 

Steifheit von Düreis „Dreifaltigkeit", Griuiew^alds „Christus am 
Kreuze", Altdorfers „Kreuzigung", Burgmairs „Christus" und 
„Maria auf dem Throne" u. s. w. die Farbenpracht, namentlich 
aber die freie ungezwungene, selbstverständliche Bewegung iu 
den tizianischen Werken wie ein Wunder, wie die Erlösung von 
einem Alpdruck erscheinen; kann sich doch selbst der Moderne, 
wenn er in unseren Galerien die Säle altniederländischer und 
deutscher Meister durchw'andeit hat, beim Eintritt in die Säle 
der italienischen und niederläiidisclien Renaissance der Emphudung 
einer wolilthätigen Erleichterung nicht verschliessen. 

Dass Dürers Landsmänner beim Anblick der tizianischen 
Gemälde die Kunst ihrer Meisters vermiesten, zeigt nur die be- 
schränkte Hartnäckigkeit des Deutschen, am Ll)erlieferten fest- 
zuhalten und ist weit eher durch den \^ergleich mit dem Mangel ; 
au Verständnis der Japanesen und Chinesen für die Perspektive ; 
zu erklären, als durch eine selbständige künstlerische Anschauung. 
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Hat doch dieser eig:entumliche hartnäckige Konservativismus den 

Deutschen durch Jaliihimderte in Kiiltui-. Politik und Kunst an 
dem seiner liiieiiigenz entspreeheudeu Aufschwung gehindert, bis 
unser Jahrhundert diese Schranken mit einem Male niederriss 
und die Deutschen auch auf dem Gebiete der Kunst an allererste 
Stelle rückte. 

Jedenfalls liegt in dieser eigentümlichen Beschränktheit, 
welche in der Kritik jener vornehmen Deutschen lag, die Er- 
klärunc:, warum das deutsche Volk trotz eines Meisters von der 
Bedeutung Dürers in seiner künstlerischen (iesamtleistung jeuer 
Zeit 80 tief unter dem Niveau der übrigen Nationen stand. 



Georg Penz. 

Nicht unerwähnt kann hier Penz bleiben, dessen „Bildnis 
eines Gelehrten" sich ebensowohl durch freie Formengebung von 
der strengen Stilistik Dürers emanzipiert und Uolbeins lebendiger 
Manier nähert, als auch durch den In Form eines Interieurs ge- 
wählten Hintergrund eine glückliche Wirkung erzielt, indem er 
etwas von dem frischen Zuge eines Genregemäldes hinenilegt. 



Sebald und Barthel Beham. 

Sehr bedeutende Anläufe verraten die beiden Künstler Sebald 
und Barthel Beham. Namentlich gilt dies vom Kupferstich, wo 
das zeichnerische Moment in den Vordergrund tritt. Unbedingt 

unter dem wohlthätigen Einfluss Dürers, zeigen auch sie gleich 
Penz ein zielbewusstes Streben nach leichteren, gefälligeren 
Formen, nach Natürlichkeit der Bewegung. Sebalds Moses und 
Aaron" stehen sogar zweifellos unter michelangeleskem Einfluss. 

Als hervorragende künstlerische Kraftprobe verdient Barthel 
Behams „Landsknecht" (Kupferstich) bezeichnet zu werden. Steht 
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dieser Künstler in grossen Gemälden, wie in der «Auffindung 
des Kreuzes" trotz unläugbarer Vorzüge, namentlich in der per- 
Bpektivisclien Behandlung, noch nicht auf jener Höhe, welche 

einen uubediiigteu Geniiss zu bieten vermag, so zeigt er sich im 
besagten Kupferstich als vorzüglicher Meister. 

Was namentlich den Modemen an Behams »Landsknecht*" 
anzieht, ist neben äusserst gefälliger Anordnung ein ungewöhn- 
liches MaasB von realistischer Kraft. Das Pferd, dieser wunde 
Punkt in der Kunst der Alten, ist unbedingt ein Meisterstück der 

Zeicliiuiiig uihI entschieden über die Schabloneupferde eines 
Wouwerraan und Hamillon zu stellen. Eine nicht minder prächtige 
Figur ist der Landsknecht selbst. Nicht nur die Tracht und die 
sonstigen Attribute des reisigen Kriegers, sondern vor allem der 
Charakter, der sich in der Haltung des Körpers und in der Energie 
seiner Züge ausprägt, giebt ihm dem eigentlichen Oehait. — 



Hans Baidung. 

Ein Künstler, hervorragend durch die Eigentümlichkeit seiner 
Gedanken und seiner Auffassung ist Hans Baidung. 

Seine »Ruhe auf der Flucht'' (Wiener Akademie) ist voll- 
kommen naturalistisch gehalten und zeigt eine junge, kreuzver- 
gnügte, dralle Frau, die mit ihrem übermütigen Bübchen schäkert 

und spielt. 

Kein Attribut der Heiligkeit kommt dem Beschauer zu Hilfe, 
und der im Hintergrunde ruhende heilige Josef, dessen fragliche 
Rolle der Künstler durch das augenscheinliche Greisentum des- 
selben erklärt, steht in gar keinem Zusammenhang mit der Gruppe 
der Madonna und könnte besten Falles als der alte Familienvater 
gelten, der die junge Mutter während der Abwesenheit des Gatten 
bewacht. Die Landschaft zeigt eines jener Bilder, wie sie der Harz 
oder Schwarzwald aufweisen, und die beiden munteren, auf dem 
Aste oberhalb der Madonna spielenden Vögelchen erhöhen den 
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Eindruck des Idyllischen. — Aber unbeabsichtigt oder nicht, 
Baldungs Bild kann als Beweis gelten, wie die Naivität der Alten 
auf entgegengesetztem Wege nicht selten zu der bewussten 
Transformierong solcher Stoffe durch die Moderne fuhrt. (Uhde — 

Gebhardt etc.) 

Von aktueller Bedeutung ist Hans Baidung als der erste 
namhafte Künstler, welcher die Serie der Totentänze eröffnete 
und dem künstlerischen Gedankenkreis einverleibt hat. 

Jahrhunderte lang als durchaus veraltetes Stoffgebiet be- 
trachtet, üble diese seltsame Phantasie Baldiinp^s, welche in dem 
Baselei* Totentanz sich uns als abgeschiüsöeue markante Er- 
scheinung aufdrängt, einen solchen Einfluss aus, dass sich unser 
an Kontrasten so reiches Säkulum dieses seltsamen Vorwurfes 
mit Leidenschaft bemächtigte und von Bethel angefangen die 
moderne Kunst aufs lebhafteste anregte und beschäftigte. 

Phantastischer aufeebaut, gefälliger zur Anschauung gebracht 
wurde diese unheimiielie Ideenwelt, die namentlich durch Klingers 
Blätter „Vom Tode" wahre Triumphe feiert, von anderen Künstlern; 
Schöpfer in erster Linie ist Hans Baidung; Yoraltet in der primi- 
tiven Auffassung, steht er uns als Denker und Phantast näher 
wie als Künstler. Hans Burgkmairs „Der Tod als Wüi'ger" zeigt 
eine weitgehende Ausgestaltung des Balduiigschen Gedankens. 

Schliesslich wollen wir noch des Kupferstiches ..Die Affen* 
von Franz Brun gedenken: Wir linden da den in der alten Kunst 
vereinzelten Fall, das Tierstück bewusst als menschliche Parodie, 
als naturalistische Karrikatur zu verwenden und glauben die 
Ahnen jener Affen zu erblicken, welchen Gabriel Max in seinen 
Gemälden zu so grosser Berühmtheit verholfen hat. 



Holbein der Jüngere. 

Liegt Dürers Schwerpunkt, — trotz einzelner Meisterwerke 
weniger in der Malerei als in der Zeichnung und in den von ihm 
gewiesenen neuen Wegen, so tritt uns in Holbein dem Jüngeren 

6 



wohl (Un- «xrösste Maler der Deutschen in des Sinnes engerer Be- ' 
deutun^ ent»i;ej:;en. Als Künster. namentlich in Hinsicht der Ein- 
wirkung auf die gesamte Kunstgeschichte hmser hauptsächlichster 
Maflsstab), steht Dürer gewiss obenan; als Maler jedoch, besonders 
hinaiehtlich der DurchschnittBleistung, begrüssen wir in Holbein d. J. 
den grössten deutschen Meister. Weniger Phantast als Dürer, 
wendet er sich gemeinverständlicheren Vorwürfen zu, vermeidet ; 
allzu übersiiinliclie Probleme, überwindet vollständip; den gotischen 
Stil. ei'hei)t sicli zu freiester Fornien^ebung in Konzeprion und Zeich- 
nung. In Hoibein atmet etwas von dem schöpf eiischeu Hauch des 
italienischen Cinquecento; er erscheint uns als die gelungenste 
Vereinigung der deutsehen und italienischen Kunst. Herrliche 
FaQaden-Entwürfe, Glasgemälde mit reicher Dekoration, flott ge- 
malte Landsknechte wechseln mit Madonnen, welche jeden Rest 
gotischer Siiiisierung abgestreift haben. 

Güldscliiuied Moretto. Rrzbischof Warliani. namentlich die 
unter tizianischem Eintluss geraalte Dorothea Otl'enburg als Venus, 
stellen ihn als Porträtisten neben die Grössten aller Zeiten. Was 
für ein Meister der Realistik er ist, zeigt uns sein »Christus im 
Grabe''. (Basel). | 

Mit furchtbarerem Raffinement und doch einfacher hat kern | 
Künstler die Schrecken der Verwesunii' je dargestellt. P]s wider- ; 
strebt der Ethik, aber nicht der Kunst und spricht für den 
Künstler, dessen Können mit seiner Kühnheit auf gleicher Stute 
steht. Als Zeichner erreicht er zwar nicht die korrekte Härte j 
Dürers (er strebt sie vielmehr nicht an), entwickelt aber ein 
seltenes Formengefiihl und grossen Schönheitssinn; er denkt ün 
Gegensatz zu Dürer auch malerisch als Zeichner. Der „Triumph- 
zug des Reichtunis" wirkt wie ein «gemässigter Makart, so i'eich 
an Bewegung, so rhytluniscli dekorativ, so abwechselnd an Details. 
Holbeins Rathausbilder zeigen uns den Künstler als Beherrscher, 
auch der schwierigsten Aufgaben, die er in fast modernem Sinne 
löst und anregend bewegte Historienbilder daraus schaift 

Als das bedeutendste Werk Holbeins gilt seine Madonna 
(Darmstadt-Dresden). — Wiewohl das Schwergewicht der Hol- 
beiuschen Kunst keineswegs auf diesem Gebiete zu suchen ist, 
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erregt Holbeins Madonna um ihrer Eigenart willen ein über das 
lediglich malerische Moment weit hinausgehendes Interesse. 

Holbein hat in seiner angebeteten Madonna — das Ideal der 
deutschen Muttergottes geschaffen, — wir haben eine germanische 
Umbildung der Madomientype Tor uns* — Die anbetende Dona- 
toren-Familie macht gleichwohl den Eindruck der intimen Be- 
ziehung zur Madonna, der echten Zusammengehörigkeit. So har- 
monisch das Gemälde erscheint, ist doch jede einzelne Gestalt für 
sich wieder ein selbständiges Meisterwerk als Bildnis. 

Der trauliche Raum, der wohlwoliemie, iierzgewinnende 7a\% 
der Madonna, die nichts übererdisches an sich iiat, aber um so 
sicherer die Herzen bezwingt, — die warme unpietistische aus 
dem Innern quellende Andacht der Familie ist ein Stück echten 
deutschen Lebens. Ein Stuck Reformationsstimmung in katho- 
lischem Gewände, — evangelische Madonnenpoesie. — Man sieht, 
wie dns Volk, unbekümmert um die Religiousi'ormen, allem und 
jedem seine Individualität einhaucht. 

Deshalb war von kunsthistorisehem Standpunkt die Refor- 
mation bedauerlich, weil sie der deutschen Kunst ein gut Stück 
Lehensbedingung entzog. Die deutsche Kunst hätte infolge ihrer 
starken Individualilät neues und eigenartiges Leben in den Bilder- 
kreis der religiösen Malerei getragen. Die Religion des künst- 
lerischen Schmuckes zu berauben war ein schwerer Fehler, und 
es iiann kühn ausgesprochen werden, — die Reformation wäre 
ohne diesen drakonisch asketischen Zug um einen tüchtigen 
Kulturfaktor reicher geworden und lebensfähiger geblieben. — 

Die untergeordnete Stellung der deutschen Kunst, nach dem 
Tode Holheins und Dürers sprechen eine beredte Sprache. 

Holbein hat in seiner Madonna ohne Tendenz dasselbe aus- 
gesprochen, wie Uhde, der den ethischen Zug der evangelischen 
Reiigionsanschauung gedanklich hedeutend erweitert hat. 

Die circa ein Jahrhundert später entstandene Madonna del 
Pesaso von Tizian (s. d.) derjenigen Holbeins gegenübergestellt 
bedeutet in ihrem Kontrast ein Stück Kulturgeschichte. 

Verinnerlichung deutschen Gemütes, Verständnis der evange- 
ÜBchen Schlichtheit in Poesie, bei Holbein. 

6« 
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Die blendende, rauschende, durch Majestät und betäubende 

Pracht dominierende, kiithülisciiü Keligiou uiiler dem Scepter der 
»Königin-Kegentiu Maria*. 

Die schlichte, ernste, zufriedene in sich gegründete deutsche 
BUrgerfamilie, welche die Madonna, als Sinnbild der geheiligten 
Mutterliebe, Terehrt 

Bei Tizian eine stolze Aristokratenfamilie, beladen mit allen 
Emblemen der Macht und Pracht, gewissermassen von der Madonna 
in Audienz empfangen. , 

Die Autosuggestiüu der göttlichen Fürsorge näher zu stehen | 
als der Niedrige. — Das Gottes Giuideiiprinzip, das mehr oder [ 
weniger allen Mächtigen des Mittelalters und der Benaissance 1 
ein Stück Dogma und seinem Geiste nach keineswegs auf die 
Tyrannei der Fürsten beschränkt war, — giebt den VotiYbildern 
der italienischen und spanischen Scenen ihren Charakter, und 
prägt sich in Tizians Madonna del Pesaro unverkennbar aus. j 

Koloristisch ist Hol))oins Madonna mustergültig für alle Seiten. \ 
Duic'ksichtig, kräftig, seli)t?tleuchtend ; dient die Farbe doch nur 
dem Inhalt, — sie macht uns das Leben des Geschilderten glaub- 
haft, sie dient der Wahrheit, sie ist die Farbe gewordene künst- 
lerische Überzeugung. — Individualität, Glaube und Nation, jedes 
für sich und doch eins geworden, vereinigen sich in diesem Ge- 
mälde, um der deutschen Nation das edelste, nationalste Meister- 
werk zu schenken, das sie besitzt. 

Von Zeichnungen sei der mit durchaus vollendeter Meister- 
schaft entworfene „Landsknechtkampf" erwähnt, wie ihn die , 
moderne Phantasie nicht lebenskräftiger ausmalen könnte, und 
die stimmungsvolle „Begegnung Sauls und Samuels*". Hier ent- 
wickelt Holbein eine Meisterschaft der Komposition im Grossen, 
wie im Detail, eine Gleichwertigkeit von Landschaft und Hand- 
lung, einen Ernst der Durchtulu ung, die ihn auf gleiche Hi^he 
mit den Niederländern des siebzehnten Jahrhunderts stellt. Selbst | 
in den Trachten hält er das Stimmungskolorit fest und verletzt 
durch keinerlei Anachronismus oder überflüssiges Beiwerk. 

Als Künstler steht Holbein dem modernen Mensehen näher 
als Dürer. Wir brauchen ihm nichts zu verzeihen, seine Leistungen 
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flind positiv hanoonische, seine Menschen bewegen sich wie wir 
es sehen und empfinden. Seine Zeichnnng, vielleicht minder 
dnrdigebüdet, wirkt nirgends gequält und steht in nichts hinter 
den besten Italienern zurück. Das Repertoire Dürers hat er bei- 
behalten und durch seine gefälligere Darstellung uns mund- 
gerechter gemacht. — iir hat den Italienern ihre Vorzüge ab- 
gelauscht und ist dabei der deutschen Individualität treu geblieben. 
Seine Leistung ist in Anbetracht der deutschen Kunst vor und 
nach ihm nicht minder verblüffend als jene Dürers. Originell, 
gleich gross als Kolorist wie als Zeichner, vielseitig und un- 
verkennbar, Schönheit, Realismus, Detail und Komposition gleich- 
massig beherrschend, erscheint Holbein der Jüngere als der Höhe- 
punkt der deutschen Kunst. 

Die nachfolgenden Künstler sinken mehr oder minder auf 
das Niveau Wohlgemuths zurück und leiden am gotischen Stiefel. 
Nur zweier Künstler sei hier im Hinblick auf die Moderne gedacht: 

Luka8 Cranach. 

Lukas Cranach, dessen mythologische Bilder unfreiwillige 
Karikaturen von grösster Komik sind, dessen brutale Ana- 
chronismen und triviale Nuditäten weder neben den grossen Alten 
geniessbar erscheinen, noch der Moderne auch nur die geringste 
Anregung bieten, erfreut sich bei einem Teil der jüngsten Jungen 
eines beklagenswerten Kultus. 

Was er Bedeutendes geschaffen, einige Porträts, Kreuzigung etc., 
erreicht die ähnlichen Darstellung:en seiner «grossen Vorgänger 
kaum, bietet uns vor allem nichts neues, es sei denn die „Ehe- 
brecherin vor Christus", welche eine dem Humor zuneigende 
scharfe und reiche Individualisierung zeigt. Form, Konzeption 
sind aber auch hier durchaus unschön. Der gesunde, unverbildete, 
normale Geschmack wird Lukas Cranach nie ein anderes, denn 
kuttsthistorisches Interesse zusprechen; im Übrigen widerspricht 
er dem modernen Geist ebensosehr als die mittelalterliche Justiz- 
pflege den Rechtsanschauungen der Gegenwart. 

Haben einige Bilder des Meisters trotz ihrer grotesken, für 
uns ongenies&baren Auffassung immerhin einige Details, welche 
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die Liebhaberei für Cranach wenigstens teilweise verstiindlich 
erscheinen lassen, so zeigen Bilder wie »Der Sterbende*", dass 
Cranach ein anderes als kunsthistorisches Interesse nnmQglich 
beanspruchen kann. 

Die liiiendlich kindische Komposition und uiiivifp Formen- 
Sprache seiner .Taufe" (Melanchthon taufend) vermögen wir nur 
über dem Interesse zu vergessen, das uns Cranach als küost- 
lerischer Vorfechter der Reformation erweckt. 

Das zweite ,,Ein nackender Sterbender", dessen Bettstatt 
alle möglichen und unmöglichen Schreckgestalten und Symbole 
der Hölle umgeben, während zu seiner Rechten der Priester mit 
der Hostie, oberhalb die heilige Dreifaltigkeit, seine Seele be- 
schirmt, — erinnert an die Farbendrucke, wie sie auf Fetzen- 
markten katholischer Lander um wenige Kreuzer verkauft werden, 
— und ins bildliche übertragenen Busspred igten und HöUen- 
androhungen fanatischer Hauern -Pfarrer entsprechen. 

Zieht man in Betracht, dass Cranach nicht einmal die Ent- 
schuldigung für sich hat, stilisierte Kirchengemälde geschaffen 
zu haben, als welche besagte Werke durch ihren gänzlichen 
Mangel an Linienrhythmus undenkbar wären, so muss zugestanden 

werden, dass dieselben ein bedenkliches ^linus im Niveau der 
deutsclien Kunst beweisen, das um so befremdlicher erscheint, 
als nicht einmal Dürer und Holbein durch ihre unübertrefflichen 
Leistungen verraoehteu für die Zeitgenossen ihres Volkes jene 
Grenzen zu ziehen, unter die eine gleichmässig entwickelte Kunst 
nicht sinken darf. Die Italienische Malerei selbst, mit EinBchluB» 
schwächerer Meister, — seit Duccio, manifestiert den eklatanten 
Unterschied zwischen deutscher und italienischer Kunst. 

Bedenken wir ferner, dass Cranach ein Zeitgenosse Lionardos, 
Rafaels, Michelangelos, Tizians und Sartos war, so wirken besagte 
Gemälde wie das Lallen des Kindes gegen die gereifte Sprache des 
Mannes. Es sind nicht so sehr die von kindlicher Unbeholfenheit 
zeugenden Werke Oranachs, die uns in Erstaunen setzen, sondern 
jenes Moment, dass zu einer Zeit, wo in Italien die Kunst den 
höchsten Flug nahm und Werke schuf, die. von , einer ganzea 
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Welt seit Jahrhuiideneii angestaunt werden, dass ku einer solchen 
Zeit derartige Schöpfungen, wie die Cranaehs überhaupt möglich 
waren, vor allem aber volle und eingehende Wertschätzung seitens 
der deutschen Zeitgenossen finden konnten. 

Wenn man die eingehenden, man könnte sagen pietätvollen 
Besprechungen derartiger Gemälde in unseren Kunstgeschichten 
liest, die sich bei den Werken eines Tizian etc. gar nicht ent- 
sprechend steigern lassen, so begreift man die Verkehrtheiten, 
vor allem aber die ^]i!i?pitigkeit jener Kunstfreunde nicht, welche 
hypnotisiert von dem bedingungslosen Glauben an alles der alten 
Kunst Zugehörige, den vergleichenden Massstab innerhalb der- 
selben verlieren und über der unklaren Bewunderung des Be* 
griffes der alten Kunst die freie Objektivität ihres Urteiles ein- 
büssten. 

Um bei der zweifellosen Ungeiiies^liarkeit dei' Zeichnung und 
Konzeption von Lukas Granach die Liebhaberei für diesen Meister 
einigermassen verstehen zu lernen, muss man seine hohe Meister- 
schaft in der Koloristik in Betracht ziehen, welche in Gemälden 
wie das in der Reproduktion karrikaturenhaft wirkende „Urteil 
des Paris'' oder „Liegende Venus'' von so leuchtendem Zauber 
ist, dass sie selbst den eckigen Figuren Leben und sinnlichen 
Reiz verleiht.*) 



*) Anmerkung: Nenorlich schlägt der Craaach-Knltos wieder hohe Wogen 
und hat In der CrauAch-AuBsteUung zu Dresden 1889 erfreuliche Bethätigong, 
und wohl auch sehien Gipfelpunkt erreicbt. 

Der Verfasser hatte yorliegende Broschüre schon abgeschlossen, als die 
Cranaeh-Ausstellung er0ffhet wurde. 

Der Gesammteindnick vermochte nicht die gefasste Anschauung über 
diesen Meister zu ändern» wohl aber war die Msaht seiner Farbe» nicht ge- 
druckt dnrch andre alte Meister verglichen mit der Farbenwelt (der übrigens 
nicht bedentenden modernen Ausstellnng), wahrhaft packend. 

Als Farbenwertmesser stehen die deutschen Meistor unbedingt obenan. 
Dasselbe gilt bezüglich der Cranachschen Porträts, mit denen verglichen (Len- 
bach ausgenommen) alln Münnerporträts der Ausstellung einen mehr oder minder 
übelen Eiadi'uek machten. Sehl' zu bedauern war es, dass diese Ausstellung 
nicht in Verbindong mit der Dresdner iuternationalen Ausstellung lÖUÜ stand» 
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Mathias Grunewald. 

(t 1529.) 

Während Lucas Cranach nur durch seine Farbentechnik und 
soweit die Zeichnung; in Betracht kommt, durch seine Porträts 

von ijositivem Eiuüur^s und Wert für die Kunst der Gegenwart 
ist, steht uns Mathias Grunewald geistig weit iiiilier. 

Gediegener in der Eiündung, ernster im Gehalt, steht er 
auch als Kolorist keineswegs hinter demselben zurück. 

Durch seine Vorzüge einer-, durch seine Outriertheiten ander- 
seits, besonders charakteristisch ist Grunewalds „Christus am 
Kreuz*. — Absto^send und fesselnd zugleich zeigt es den Meister 
als Verist. — Man möchte sagen Verist aus Instinkt, — mehr 
iils aus bewusster Oberzeugung. — Den deutsclien Meistern seiner 
Zeit war das Schöne fremd, das Hässliche, als Folge dessen, was 
sie umgab, das Natürliche. Verismo und Hässlichkeit ist nur da 
identisch, wo der Stoff das Hässliche bedingt oder je nach Äusserung 
des Künstlers doch nicht ausschliesst. (Deshalb sind die »Venus- 
gestalten'', das „Urteil des Paris" etc. von L. Cranach wahre 
Karrikaturen.) 

Grünew^alds Gemälde ist ein sehr illustratives Beispiel für 
die Eigenart dieser Richtung, die iu Cranach und Grünewald ihre 
vornehmsten Vertreter hat. 

Die romantische Poesie, die anmutige, traumhaft anmutende 
Idylle des Lebens Christi endet mit dem Ölberg. Von da ab wird 
das Schicksal des Heilands grauenvoll; die Geschehnisse werden 
krass und steigern sich bis zu seinem Tode in entsetzlicher Weise. 

Das Glaubensnioment liisst uns gemeiniglich nicht recht zum 
Bewusstsein der geschilderten Scheusöliehkeit kommen. Dadurch, 
dass wir von Jugend auf die Lebenageschichte des Heilands vom 
religiösen Gesichtspunkte der Erbauung und Erhebung aufgefaast 

die zum beston und vielseitigsten gehörte, was unser Jahrzehnt geleistet hatte. 
Da hätte die Farbenwertmessuns" zu den interessantesten Ergebnissen geführt. 

Die tiffiiraie Formenwelt und die Konzoptionon Cranachs wirkten infolge 
ihror crdi'iuknnden Zahl w<'nniii(ig;lic'h noch abstossoiidor und ernüchternder 
als iu (Im (livci.son Kirchen und Galerien, wo sie in ihrer Vereinzelung ver* 
dauUchcr erscheinen. 
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haben, — durch das jährlich wiederkehrende Osterfest mit semen 
heiligen Gräbern und Auferstehungsfeierlichkeiten hat unser 
Denken und Empfinden den eigentlich naturgemässen unschönen 

Eiiiciiuck verwischt, und die religiöse Ekstase, oder doch mindestens 
(las verklärende Mitleid mit dem leidenden Heiland, an Stelle der 
nüchternen Impression gesetzt. 

Ausserdem schwächt die Thatsache, dass wir im Gekreuzigten 
den Sohn Gottes sehn, die klare unbeeinflusste Erkenntnis des 
Vorganges, der zum abstossendsten gehört, was die bestia humana 
erdacht hat, ab. — Man transponiere den Begriff des Kreuzes 
auf jene anderer Hinrichtungswerkzeuge, deren Stelle das Kreuz 
im Altertum annahm, und wir werden die verklärende Macht tradi- 
tioneller Suggestion erkennen. 

Man lese heute die Schilderung eines um eines Vergehens 
willen gekreuzigten Sklaven, aus der Hand eines sprachgewandten 
Dichters, und jeden Nerv wird der Widerwille schütteln. (Pierre 
Lougs. Aphrodite. Kreuzigung Aphrodisias.) 

Der Eindruck, den dieser neben der Grausamkeit, abstosseude 
entehrende Tod auf den Gerichteten ausübt, das übermenschliche 
dieser Qual, — das konvulsivische dieses Schmerzes, das von 
seelischer und körperlicher Marter verheerte Antlitz, die ganze 
Uässlichkeit der Hinrichtungsform, sie hat Grünewald mit furcht- 
barer Realistik geschildert, — und in der Moderne damit Schule 
gemacht. 

Ob der Weg Grünewalds über die Realistik bewusst zu seiner 
iieiben. hässlichen Auffassung gelangte, oder ob der gänzliche 
Mangel au Erkenntnis des Schönen ihm unbewusst die realistische 
Kraft verlieh, — ist schwer zn f^itscheiden. — Ohne geistige 
Impression lässt sich eine solche Wirkung nicht erzielen, und er 
suchte einen seiner Individualität zusi^enden Stoff, den er indi- 
vidueU färbte. 

Dass aber der totale Mangel an Schünheitssiuu stärker war 
als es der Vorwurf seines Werkes vertrug, zeigt die abstossende 
Hiisslichkeit der beiden das Kreuz umstehenden Gestalten der 
Muttergottes und des Apostel Johannes, deren groteske Reizlosig- 
keit ebensowenig begründet erscheint, als das Überschreiten der 
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durch die Qual verständlichen schönheits-zerstörenden Verzerrung 
— und der aus ihr resultierendeu Häoalichkeit. — Gestalt und 
Antlitz können dennoch ursprüngliches Ebenmaass, wenn nicht 
Schönheit verraten; Grunewalds „Christus* aher ist an sicli grotesk 
hässlich und um dessentwillen innerlich unwahr. 

Das ist jenes Maass von Unschönheit, welches lediglich aus 
dem Mangel an Verständnis für das Schöne entspringt. Die 
deutsche Kunst jener Zeit (bis zu Dürers nachitalienischer Zeit 
und Holbein d. J.) bildet diesbeztli^lich die Antipode zur Antike, 

wo sich das Schöne dem Künstler auch da auldrängte, wo es der 
Stoff keineswegs erforderte und selbst widerstrebende Vorwürfe, 
wie den („sterbenden Fechter" Kern) mit wohiiauteudem Linien- 
zanber verklärte. 

Trotz des grandiosen Ernstes und der markigen Charakteri- 
sierung würde das Gemälde doch endgiltig abstossen; allein das 

herrliche fast an Böckliii geinahuende reiche Kolorit, der be- 
Btrickende Ton, giesst über die grauenvolle Scene eine ver- 
söhnende, geheimnisvolle, überirdische Stimmung aus, und wie 
eine heilige Ahnung ungeheurer, gewitterschwüler Ereignisse liegt 
es in der dunkehiden Luft und über der schweigenden Land- 
schaft. Den krassen Realisten der Zeichnung und Konzepti(m 
straft der Landschaftler Grünewald Lügen. Er ist kraft seiner 
Natur infolge der ihn umgebenden Eindrücke Realist, seinem 
Gemute nach Romantiker, und hat als solcher als einer der 
ersten der Landschaft und was mit ihr zusammenhängt (Luft, 
Beleuchtung etc.) einen hervorragenden Platz eingeräumt. 

Er war einer der ersten Stimmungsmaler; — doppelt wirk* 
sam durch seine kontrastierenden Effekte. — 

So wohlthätig sein Kintluss auf ausgereifte künstlerische 
Naturen sein mag, so gefährlich ist er für unselbständige Nach- 
ahmer, die sich zur Darstellung des Hässlichen um seiner selbst 
willen, und was schlimmer ist, zu einer hässlichen Auffassung 
auch dort verleiten lassen, wo es der Stoff nicht bedingt. 

Herbe Strenge der Zeichnung, Aufrichtigkeit in der Wieder- 
gabe des Eindrucks, meisterhafte Stimmungsscbilderung und aus 
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Bich selbst heraus wirkende Farbe, sind jene Werte, deren Be- 
reicherung wir Grünewald zu danken haben. 

Viele sehen so weit, ihn den Corregio der Deutschen zu 
nennen. A\ enn auch dieser Vergleich schon deshalb unstatthaft 
ist, weil bei Corregio die Farbe mit der graziösen Lebendig- 
keit seiner Darstellung, die in diametralem Kontrast zu Grüne- 
wald steht, derart harmoniert, dass man sie nicht von einander 
loszulösen vermag, so können wir trotzdem Grunewald den origi- 
nellsten und wirksamsten Koloristen der Deutschen nennen. Die 
staike Wirkung seiner Farbe äussert sich schon in der That- 
sache, dass wir über derselben die oft geradezu ungeniessbare, 
an die mittelalterliche Kunst gemahnende Vierschrötigkeit ver- 
gessen. 

Der eigentümliche Kontrast, der zwischen seiner Farben- 
freudigkeit und seinen unschönen Formen liegt, die, wenn auch 
meistens tadellos richtig und interessant gezeichnet, vom Gesichts- 
punkte des unbedingt Schönen betrachtet, nie erquickend sind, 
lässt sich durch den Hochdruck des Milieus, in dem er lebte, 
erklären, da dies der Möglichkeit einer freien Formenentfaltung 
im Sinne der ItaUener einen geradezu unübersteiglichen Damm 
entgegensetzte. Dass aber in Grünewald etwas von dem nach 
Entfaltung ringenden Geist der Venetianer lebte, zeigt seine 
«Maria von Engeln verherrlicht* (im Museum zu Kolmar). 

Wir sehen von dem figuralen Theile, der sich übrigens in 
der architektonischen Überwueherung vollkommen verliert, ab, 
denn auf diesem ( Jobiete blieb ihm aueh hier die Formensprache 
der Südländer, eines Holbein d. J. und der Italiener versagt; 
aber wir haben ein gotisches 'Kircheninterieur von derartig über- 
wuchernder Pracht vor uns, dass wir ein Motiv aus einem 
prunkenden französischen Barock-Palais zu sehen vermeinen. 

Das G^mSlde überrascht uns schon durch die lediglich 
architektonische Merkwürdigkeit bei vollkommener Wahrung des 
Stiles, die (loiik dem ihr kontrastierenden Barock ähneln zu 
sehen. Der phantasie volle Künstler, der Maler hat hier über die 
architektonische Regel den Sieg davon getragen und gezeigt, 
dass das künstlerische Gestaltungsvermögen sich alles dienstbar 
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macht und den Beschauer so zu sehen zwingt, wie es der Künstler 
empfunden hat Das Bild erinnert bezüglich architektoniecher 
Überraschung an das Gemälde »Die Ohnmacht der heiligen 
Katharina* von Antonio Bazzi (siehe dort). Wir mliasen aber 

diesfalls dem deutsclieü Meister unbedingt den \'orrang gewiihi'en. 
weil das malerische Moment bei ilim sicli viel glücklicher luii 
dem arcliitektoni sehen vereint und der Künstler sich hier Paolo 
Veronese und Tizian nähert. 
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Nachwort zur deutschen Kunst des 16. Jahr- 
hunderts. 
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teben bezüglich Repertoire, Komposition und Formenbeherr- 
scbung die Dentseben unbedingt binter den Italienern zu- 
rück, 80 baben die Deutseben als Koloristen durchaus Posi- 
tives, mit den Italienern Gleichwertiges geleistet. 

Bezüglich (1p!- Koloristik treffen wir, und das gilt von den 
Anfängen der Kunst bis zur Gegenwart, auf eine der eigen- 
tümlichsten Erscheinungen. Nirgends trifft das so oft anwendbare 
Sprichwort der sich berührenden Gegensätze in so merkwürdiger 
Weise zu, wie bei den Erscheinungen, unter denen wir die 
Koloristen zu beurteilen haben. 

Wir finden die grössten Koloristen in erster Linie unter 
jenen Bahnbrechern, welche unter unendlichen Mühen der leben- 
digen, vielgestaltigen Natur, somit in erster Linie der mensch- 
lichen Gestalt die primitivsten Formen abzuringen suchten. Von 
wie wenig Erfolg anfanglich diese Bemühungen begleitet waren, 
sehen wir an den zahllosen Altarhliittern, an den quantitativ 
überreich vertretenen Gemälden jener Richtung, welche in jedem 
Museum ganze Säle eluuehmeu. 

Gestaltlose Madonnen, Heilige mit Genickstarre, Christus- 
kinder mit Wasserköpfen sind uns geradezu landläufige Begriffe 
der alten, namentlicb deutschen Kunst geworden. Die bedeutenden 

Meister unter ihnen, welche noch — ohne es zu vermögen — 
den Drang nach einer Neugestaltung der Kunst in sich empfanden, 
darunter die Niederländer Van Eycks, strebten diesen Mangel an 
gefälliger Formengebung durch Farbenzauber zu paralysieren. 
Und das ist den Künstlern jener Zeit, den Van Eycks, Dürer, 
Grunewald, Holbein, Lukas Cranacb u. v. a. in einem Maasse ge- 
lungen, welches es ihren Epigonen bis in unsere Tage unmöglich 
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machte, sie auch nur annäherad zu erreichen. Wie ein begabter 
strebsamer Mensch auf einem kleinen Schaffensgebiete durch 
lutensitiit zu ersetzen suchen wird, was ihm an vielseitiger Be- 
thätigung vorenthalten bleibt, so lialjea jene Künstler, die — selbst 
grundlegend — nicht so glücklich waren, auf den Errungen- 
Schäften anderer aufbauen zu können, dem starken Drange ihres 
Talentes in der Kleinarbeit einen Ausweg, eine Bethätigung, ein 
Ventil geschaffen. 

Daher die nie mehr erreichte Intimität, die unverwüstliche 
Leuchtkraft ihrer Farben, daher die ünschätzbarkeit ihrer Werke, 
denn das Genie liat von dem Augenblike an, wo ein Dürer uüd 
Holbein, ein Lionardo und Rafael die Schranken, welche der 
Formensprache bis dahin auferlegt waren, durchbrochen hatten, 
nie mehr vermocht, ja kaum angestrebt, sein Können in kolo- 
ristischer Kleinarbeit zu verzetteln. Die alte Kunst war in allen 
ihren Lebensäusserungen nie f2;esueht, nie gemacht, nie gewollt, 
sondern stets der unvei doi l)ene Ausdruck ilirer Zeit. Obwohl die 
Formenspraclie der deutschen Kunst eine — mit Ausnahme Hol- 
bein des Jüngeren — nur wenig ausgebildete war und selbst 
bei Dürer die unverkennbaren Spuren sichtlicher Anstrengung 
bei ihrer Bewältigung verrä.t, so zeichnet hingegen dieselbe 
durchschnittlich eine viel gewissenhaftere und kräftigere Koloristik 
alö die der Italiener aus. 

Aus derselben Ursache verlieren vielleicht wenige Meister 
durch die Reproduktion in so hohem Grade als eben die deutschen 
und niederländischen zu Ende des fünfzehnten und Anfang des 
sechzenhnten Jahrhundert. 

Vollends Meistern, wie Grttnewald und Lukas Cranach, kann 
man erst gerecht werden und die Beachtung, die man ihnen 
zollt, teilweise verstehen, wenn mau sie in iiiren Originalen 
kennen gelernt hat. 

Späterhin finden wir die grössten Koioristen im Ausklange 
der italienischen und niederländischen Blütezeit — Corregio, 
Tizian und Rubens. 

Hier lässt sich die blendende Entfaltung, welche die Kolo- 
ristik erreicht hat, aus dem diametralen Gegenteil von dem her- 
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leiten, wie bei den vorerwüliiiten Meistern. Es war ihnen die 
Beheriäcliung der Furmensprache keine Schwierigkeit mehr. Ihre 
Vorgänger hatten alle Gebiete der Malkunst bis zur liöchsten 
Reife entwickelt, sie brauchten daher nicht mehr aufzubauen, 
ihnen hlieb die dankbare Aufgabe, das Oberkonunene im rauschen- 
den VoUklange austönen zu lassen. Ihnen war Zeichnung, Per- 
spektive und sonstige technische Details nicht meht, als das 
Mittel zum Zweck und sie strebten vor allem an die aufs höchste 
ausgebildete Formensprache in eine glühende Farbenwelt zu 
tauchen. 

Die Farbe war nach den zahllosen Phasen, welche die Kunst 
durchlaufen und sie zu der unühersteiglichen Höhe gebracht 

hatten, das einzige, womit die Wirkung alles Dagewesenen ge- 
hoben, ja bis zum betäubenden Sinnenrausch gesteigert werdeu 
konnte. 

Haben die alten deutschen und niederländischen Maler 
Ihre Farbenwelt als Ersatz für die damals noch arme Formen- 

spräche gew^ählt, so haben die glücklichen Epigonen: Correggio, 
die Venetianer und Rubens ihren Pinsel in Glut und Farbe ge- 
taucht, um der Welt ihrer Phajitasie deii leuchtendsten Purpur- 
roantel umzuhängen, den Je ein Sterblicher seinem Ideale zu 
schenken vermochte. 

War beispielsweise den deutschen Meistern und den Van 
Eycks die Farbe der Ersatz für die ihnen grossenteils ver- 
schlossene Formenwelt, so finden wir bei vielen Gemälden 
Correggioe und der Venetianer ein abnehmendes Interesse an der 
Form um ihrer selbst willen; an ihre Stelle tritt das zielbewusste 
und auch so glänzend gekrönte Streben nach der denkbar höchsten 
Farbenvollendung. 

Namentlich aber unser Jahrhundert hat einen Künstler ge- 
fördert, der die Eigenschaften jener letzten grossen Koloristen 
vielfach bis zur Verzerrung in sich vereinigte. Hans Makart ist 
Kolorist in einem Maasse, daas er Natur und Wirklichkeit, die die 
Alten nie ganz ausser Acht Hessen, in dem sinnverwirrenden 
Taumel seiner Farbenraketen verleugnete und jede Kücksiclit, 

7 
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man könnte fast sagen Scham, gegenüber den zeichneriBcben 

Anforderungen vergass. 

Die Koloristik eines Van Kyck und Grünewald ist ein Sicli- 
versenken, ein Sich vertiefen in die Farbe, die Koioristik Correggioa, 
der Venetianer und eines Rubens ist ein Austoben derselben. 

Eines aber muss an dieser Stelle gesagt werden: Bezüglich 

der .Maikunst können die Deutschen im Sinne der Italiener von 
einer Renaissance nicht sprechen. Mag diese Bezeichnung auf 
dem Gebiete der Architektur und geistigen Errungensciiaft ihre 
teilweise oder volle Berechtigung haben, in der Malerei kann 
davon nicht die Rede sein. 

Auch zwei Schwalben (Dürer und Holbein) machen keinen 

Sommer. Und die Charakteristik der Kunst Dürers ist nicht jene 
der Wiedergeburt, sondern jene der Neuschöpfung. Die Deutschen 
hatten künstlerisch keine Vergangenheit und was wir bei den 
Italienern unter Renaissance verstehen, musste bei ihnen mit 
Naissance bezeichnet werden. Bei den Italienern lebte in trans- 
ponierter Form die Schönheitswelt der Antike neuerlich auf. 
Deshalb brach der Schönheitssüm der Italiener mit so elementarer 
Gewalt durch, dass, nachdem einmal die ersten Stufen durch 
Duccio und diotto erklommen waren, eine Rückbildung oder auch 
nur vereinzelte Rückfälle zu den linkischen Formen der bj'zan- 
tinischen und gotischen Kunst für alle Zeiten ausgeschlossen war. 
Nicht einzelne Meister, ein Volk von Künstlern erstand, das aus- 
nahmslos die wiedergewonnene Beherrschung in der Freiheit der 
Formengebung, in der zwanglosen und leichtverständlichen Wiede^ 
gäbe des Gedankens sich zu eigen machte. 

In diesem Sinne kann von einer deutschen Renaissance, wenn 
wir in den strikten Begriff dieser Bezeichnung, eindringen, nicht 
die Rede sein. Wir haben zwei Titanen: 

Düi'er und Holbein d. J., von denen der erste Begründer, 
der zweite Ausgestalter war. Und diese beiden aus Pygmiien 
autragenden Kolosse bilden Marksteine der Kunst, aber nicht eme 
Welt für sich, wie sie die italienischen Renaissance-Künstler, die 
Venetianer und Eklektiker in ihrer Gesamtheit bedeuten. 
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Die Gegenüberstellung- von Gemiilden wie .Der Sterbende"* 
und „Die Taufe" Cranachs und anderer zeitgenössischer deutscher 
Maler zu dem Fhöuixflug der Italiener spricht die deutlichste 
Sprache. 



Die Niederländer. 

Die Blütezeit der Niederländer steht der Kunst der jetzigen 
Zeit am nächsten. Auf dem Gebiete der italienischen Kunst war 
ein Hinüberleiten zu unseren Erfordernissen und Anschauungen 
unmöglich. Sie war, Gott sei Dank, ganz das, was sie sein sollte: 
das leuchtende Bild ihrer Zeit, die voUendetete AuageBtaltung 
des Schönen. 

Die deutsehe Kunst ging durch die heiden Riesen — Holb^ 

und Dürer — andere Wege. Unbeeinflusst von der alles be- 
herrschenden Kunstrichtung Italiens schufen diese beiden Meister 
neue Formen, neue Themen, suchten und fanden neue Quellen 
und eroberten als höchste Errungenschaft das ailtägliehe Leben 
für ihr Gebiet. Deutschland und nicht Italien war daher die 
Mutter der niederländischen Kunst, welche den Obergang von 
einst und jetzt vermittelte. 

Lässt die niederländische Malerei zu Anfang des sechzehnten 
Jahrhunderts auch den imposanten Aufschwung, den sie später 
nahm, kaum ahnen, so zeigen Gemälde wie ^Christus nach 
Golgatha geführt" von Hieronj^mus Bosch (Kupferstich) bereits ein 
ungewöhnliches Können in der Beherrschung aller zeichnerischen 
Techniken. Von dem Geiste einer biblischen Landschaft und 
eines im Stile jener Zeit gehaltenen tiguralen Teiles kann nicht 
die Rede sein. 

Würde uns nicht die scbmerzgebeugte Gestalt des Heilands 
über den Inhalt aufklären, so wäre das Bild beispielsweise mit 
der Besseichnung „Auszug der Lüneburger Bürger zur Schlacht" 
besser gekennzeichnet Sehen wir von dem gedanklichen Momente 
ab, den dsr ^^den^mch dieser mittelalterlichen Gestalten zu 
den voUkommen im altgewohnten Stile gehaltenen Figur des 
Heilands zeigt, so müssen wir das ausserordentliche Können in 

7* 
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Bewältigung der Massen bei geradezu überraschender Individuali- 
Bierung der einzelnen Typen volle Anerkennung zollen. 

Dieselben erreichen stellenweise sogar die Vollendung eines 
Mantegna, der allerdings schon allein durch die historische Treue 
seiner Darstellungen das prononcierte Gefühl für harmonische 
Verteilung in der Gesamtwirkung seiner Gemälde erheblich 
höher steht. 

Als Kraftprobe der niederländischen Kunst jener Zeit ver- 
dient der erwähnte Kupferstich jcdentalls einen Ehrenj)latz. 
namentlich im Vergleich zu dem dekorativ zwar prächtigen, aber 
in ihrer Formengebung für uns ungeniessbaren Gemälden seines 
berühmten Landsmannes Lukas yan Leyden. 

Ebenso muss Johann Clouets Reiterporträt Franz 1. namentlich 
in der Relation zu der Zeit, in der es entstanden, ein Ehren- 
platz eingeriiiimt werden. Dasselbe ist konventionell bis zur 
Monumentalität. Das Individuelle steht im Hintergrund, die 
Majestät und der Ritter finden einen in ihrer Schemenhaftigkeit 
unübertrefflich prononcierten Ausdruck. Gesicht, Rüstung uBd 
Haltung des Reiters drücken nicht minder die Majestät aus, als 
dies dem Gedankenkreis jener Zeit entsprechend das stolze, reich 
geschmückte, heraldische, seiner erhabenen T.ast sich bewusste 
Pferd thut. Dieses Porträt könnte als oin gemalter Kulturbegriff | 
bezeichnet werden und keine wissonschattliclie Auseinandersetzung 
über die Stellung und Macht des Monarchen jener Zeit könnte 
eine so belebte Sprache führen, wie dieses, den Geist der Epoche, 
in der es entstanden, widerspiegelnde Gemälde. 



Jan Gossaert genannt Mabuse. 

Wenn wir von den für unseren (jeschmack ungeniessbaren 
Figuren Jan Gossaerts absehen und seine Gemälde als Architektur- 
stücke betrachten, so gehören dieselben zum schönsten, was die 
alte Kunst hervorgebracht. — Dies gUt namentlich von der 
Architektur zu dem Gemälde »Der heilige Lukas, die Madonna 
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malend", das eine ganze Welt piSchtiger Renaiasancemotive in 

sich birgt. 

Man könnte sieh in diese schimmernden Gelasse weit eher 
die rauschenden Feste eines Mediceera hineindenken, als die wie 
die Faust auf ein Auge passende Heiligengruppe. Die Schönheit 
feiert auch hier einen Triumph über den gedanklieben Anspruch, 
aber dem Gemälde fehlt noch die, Architektur und Handlung 
äusserlich zusammenstimmende Harmonie, wie es in den Gemälden 
Veroneses der Fall ist, deshalb müssen wir. um zum vollen (ie- 
nuss desselben zu gelangen, von dem figuraleu Teil abstrahieren. 

Dasselbe gilt von Gossaerts „Danae", wo die Auffassung 
derselben ans Karrikaturenhafte streift. 

Lukas von Leyden, Hieronymus Bosch u. a., an sich nur 
Künstler dritten Banges haben doch zielbewusst und mit Erfolg 
den Boden der Genremalerei betreten, auf welchem ihre Epigonen 
solche Erfolge aufweisen sollten. Alles in Allem verschwinden 
in der Gesamtheit die Nordländer des 1(>. Jahiirnnderts vor ihren 
italienischen Zeitgenossen, doch trugen sie jeden Keim in sich, 
dessen Fl üchte erst in einem Jahrhunderte gediehen, als die 
italienische Kunst ihre Blüte verlor. 
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Ein unmittelbarer Obeigang vom Qnatroeento zum Cinquecento 
war bei der die Entwicklung der italienischen Kunst nie 

Verlassenden Folgerichtigkeit unmöglich. 

Die hohe Vollendung der Florentiner Quatroeentisten, welche 
sich sowohl im Repertoire ihrer Stoffe, wie in der Behandlung 
der Form dem Cinquecento sehr näherten, liess indessen eine 
ganze Schule, weiche sich zwischen sie und das Cinquecento 
tötte drängen müssen, nidit mehr so. 

Diesen Schritt vollbrachte ein einziger Meister: 

Lionardo da Vinci. 

Er steht über jener Schule; und indem seine Kunst aus dem 
Quatrocento ihre Nahrung gesogen hatte, wies sie dem Cinque- 
cento seine Wege. 

Lionardo da Vinci war die Personifikation dessen, was wir 

Klassiker nennen, so vollendet, dass auch die leiseste Erinnerung 
an die Naivität und bis zu einem gewissen Grade doch immerhin 
primitive Form des Quatrocento in seinem Schaffen überwunden 
erscheint. 

Andrerseits war ihm die strenge Gediegenheit in den Dar- 
stellungen des Quatrocento das höchste Gesetz und Jede limezu 
viel schien ihm überflüssig. Jeder Effekt, der auch nur um Hand- 
breite über die durcli den Stoff gebotene Wirkung iiinausführte, 
war ihm fremd. 

Unsere moderne Kunst, welche mit Vorliebe auf die Genesis 
zurückgreift, statt sich nur mit den ausgereiften Erscheinungen 
der Kunst zu befassen, muss in Lionardo notwendig das voll- 
endetste Ideal der älteren Kunst sehen. Noch findet er in flir 
jene unvergleichliche Strenge, jene pietätvolle sorgfältige Durcb- 
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büdung, wie sie dem Quatroeento eigen war. Aber er ist auch 
der erste Künstler, dessen Darstellungen uns lediglidi die Mache 

vergessen lassen, also dass nur der geistige Inhalt der vor- 
geführten Handlung uns beschäftigt und ergreift. 

Wir kennen von ihm nur wenige (lemäide und weiden um 
hier nur mit dem bekanntesten derselben, seinem „Abendmahl'' 
(in Mailand) befassen. 

Dieses darf vielleicht als das höchste Kunstwerk aller Zeiten 
betrachtet werden, so gewagt auch eine solche Behauptung er- 
scheinen mag. Freilieh muss jedes Kunstwerk in seiner Relation 
zu dem Dargestellten beurteilt werden. Dass aber die Steigerungs- 
fähigkeit der künstlerischen l'utenz im grossen figuralen Vorwurf 
mehr zum Ausdruck kommt, als wie im Genre, in der Land- 
schaft etc., hat schon darin seinen Grund, weil ausser der ge- 
sunden Impression und gut beherrschten Technik, wie sie bei 
der Landschaft genügt, die geistige Arbeit und harmonische 
Durchbildung einen ungeheuren Anspruch an den Künstler stellt. 

Vergleichen wir nun beispielsweise die von der grossen 
Menge als leiu litendstes Kunstwerk aller Zeiten hmgestellte „six- 
tinische Madonna" und Lionardo da Vinci^s , Abendmahl", so kann 
der Vergleich zwischen dem Vorwurfe, den sich Lionardo ge< 
wählt, und dem der sixtinischen Madonna, namentlich vom 
modernen Gesichtspunkte aus, nur zu Gunsten da Vincis ent* 
scheiden, weil der Vorwurf, den sich Rafael gewählt, der kritischen 
Verstandessonde seiner Natur nach \s iderstrebt. Eine in der Luft 
schwebende Madonna von zwei auf Wolken knieenden Heiligen 
umgeben, ist eine Scene, welche unserem Geistesleben vollkommen 
widerspricht; es fordert zum gedankenlosen Genuss heraus, es 
ist led^iich auf die Schönheit der Madonna, auf die koloristische 
Wirkung, auf den harmonischen Elfekt der allerdings unvergleich- 
lich schönen Konzeption zurückzuftihren. 

Der Vorwurf des Abendmahles steht uns aber in jeder Hin- 
sicht nahe. Kr hat selbst mit dem (lograatischen Moment nichts 
zu thun, denn der nirgends der Wahrheit widerstrebende Vorgang 
ist ein Drama von ergreifender Tiefe und Schönheit. Die Dar^ 
Stellung desselben fordert vom Künstler ebensosehr vollendetste 
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Technik, als wirkliche Empfindung; sie prätendiert den Dichter 
im Maler. Die Art nun, wie Lionardo diese Aufgabe gelöst hat, 
ist eine nach allen Riebtungen so gediegene, dass wir erst durch 

den \'ergleicli mit anderen Darstellungen des gleichen Stoffes 
zum BewusstBein kommen, was für ein Kunstwerk der Welt durch 
ihn geschenkt wurde. 

Lionardo hat den tragischen Moment erfasst, da Christus 
sagt: „Einer ist unter Euch, der mich verraten wird/ 

Dieses gleich einem Blitz einschlagende Wort ruft in den 
Aposteln die lebhaftesten Empfindungen wach, welche in den 
mannigfachsten Geberden zum Ausdrucke kommen. Der Vorgang 
spielt in einer einfachen Halle, welche nach unseren Kenntnissen 
den primitiven Bauten jener Zeiten ents})recheii <lüi lle; auch die 
Trachten sind im (ieiste jener Zeit gehalten. Kein überflüssigea 
Beiwerk, keine reich besetzte Tafel, kein nebensächlicher Diener 
lenkt uns von der Handlung ab. Selbst auf jeden Farbeneffekt i 
verzichtet der Künstler, und der Kopf Christi, den nahezu alle 
nachfolgenden Künstler durch Abheben von dunklem Hintergrund 
zu malerischer Geltung zu bringen trachteten, hebt sich von deü 
Contouien (iei- im fernen Dämmerlicht verschwincleucien Berge 
ab, die wir durch das offene Thor sehen. j 

Ks würde uns hier zu weit führen des Vergleiches halber 
die Darstellung des gleichen und ähnlicher Vorwürfe bei späteren 
Meistern anzufahren, umsomehr, als wir bei Besprechung jener 
späteren Kunstepochen notwendig zur Charakterisierung derselben 
auf das klassische „Abendmahl" Lionardos immer wieder zurück- 
kommen müssen. 

Heute aber, wo der geistige Inhalt eines solchen Vorganges 
in der religiösen Kunst der Moderne im Vordergrund steht, 
müssen wir Lionardo, der um jene Zeit diesen erhabenen Vor- 
gang so schlicht und vergeistigt zur Anschauung brachte, doppelt 
bewundern. 

Das Abendmahl ist eines jener Bilder, von denen die Moderne 
mit Bedauern zugestehen inuss, dass ein solches zu schaffen ihr 
unmöglich sei. Indessen ist dieser so oft von den Gegnern ! 
der Moderne erhobene Vorwurf auf Madonnen- und Heiligenbüdei 
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angewendet, lächerlich, da derartige DarBtellungen nicht im Geiste 
unserer Zeit liegen und ihre Ausführung uns nicht anregen kann. 
Das Thema des Abendmahles wurde auch in unseren Zeiten 

nicht selten gewählt. 

Allein (las Streben nach dramatischer Wirkung oder mystischen 
Etfekten hat wohl packende Momente, aber nie harmonische 
Gesammtwirkungen erzielt. 

Lionardo hat alles Schöne, wodurch sieh die alte Kunst 
ausgezeichnet hat, zur reinsten und vollendetsten Entfaltung ge« 
bracht und das Empfinden des Modemen, den die rein mensch- 
liche Tragödie Christi vom Gefühlsstandpunkte ergreift, durchaus 
befriedigt. 

Schönheit der Gruppierung, Individualisierung, historischer 
Takt, Achtung gebietende Grösse und Einfachheit der Technik, 
die Strenge der Quatrocentisten bis zur Beweglichkeit des Barock 
and die äusserlichen Merkmale dieses titanischen Werkes; es ist 
die Mässigung und selbstbewusste Kraft des Riesen an Geist, 
Gefühl und Können, 

Lionardo da Vinci ist der erste Maler, welcher sich von dem 
engen Begriff des Stiles vollkommen entfernte, unter dessen 
Banne mehr oder minder noch alle Quatrocentisten standen; 
Dazu sei ein noch viel bedeutenderes, scheinbar äusserliches 
Moment hier erwähnt. Geschickte Künstler können sich einen 
peni^nesken Stil aneignen, einen Kubens, van Dyck, Carl Dolce, 
Nikolaus Poussin bis zu einem gewissen Grad der VoilendLuig 
nachahmen; es giebt einen Canon, der einen Ruhens wieder 
täuschend ins Leben rufen konnte, einen Makart, der die Pracht 
Paul Veroneses — bei allerdings viel grösserer Selbständigkeit 
wie Canon im Verhältnis zu Kubens — wieder erstehen Hess. 
Wir haben Künstler, welche die LiehtelTekte eines Kembrandt 
erreicht haben, wir haben moderne Prärafaeliten, wir haben 
Nazarener, welche sich äusserlich dem Stil eines Rafael näherten, 
aber wir haben keinen Künstler, der es je vermocht hätte ein 
Bild im Stil Lionardos zu malen. Ein Lionardo redivivus ist 
eine Unmöglichkeit, denn er lässt sich nicht wie Rubens geistlos 
kopieren. 



Digitized by Google 



106 



Lionardo hat aus den Tiefen unmittelbarer Beobachtung und 
Bmpfiiiduiig geschöpft; das Studium dessen führt ebenso 
jenes des Quatrocento notwendig zur Natur irorüek. Die gänz- 
liche Abstreiftmg jedes beengenden Stiles nimmt jedoch sogar 
die äussere Möglichkeit a la Lionardo zu malen. Der Betreffende 
müsste zum üreprung von Lionnrdos Kunst, zur durchaus seüj 
ständigen Auffassung zurückkehren. Wer aber selbst aus der 
Natur und lediglich subjektiver Anschauung schöpft, sieht sie 
nach seiner Weise und vermag nicht gleichzeitig fi^mde Mache 
zu kopieren. 

Lionardo ist der unnahbarste inid unerreichbarste Kunstler. 
Nicht der grösste an Gesnnimtleiötung, weder über, noch unter 
den späteren Giganten, aber einzig. 



R a f a e I. 

Gerade in der neuesten Zeit umwogt keinen Künstler ein so 

heftiger, wenn auch still geführter Kampf wie Rafael. Der 
Nimbus seines Namens liisst eine öffentliche litterarische Kontro- 
verse nicht aufkommen ; umso heftiger sind die Meinungsdilterenzeü 
im Herzen der Künstlerschaft. 

Es giebt in Kunst und Litteratur ebenso wie im Leben einen 
Servilismus; derselbe äussert sich darin, dass ein Genie, das sich 

auf irgend einem Gebiete eine hervorragende Bedeutung errungen 
hat, von da ab sich alles e:estatten darf, und je absurder oft die 
Äusserungen desselben sind, mit desto eigensinnigerer Begeisterung 
hängt ihm die geistlos nachbetende Menge an. Selbst üugend- 
werke von oft wahrhaft untergeordneter Bedeutung werden als 
Meisterwerke hingestellt, ja eine ganze Litteratur befasst sich 
häufig damit, die Schönheit von Werken nachzuweisen, deren 
Wert dem naiven Beschauer nicht ins Auge springt. 

Die überschwengliche Art, mit der Katael von Künstlern wie 
Laien, von Kunsthistohkem wie Dichtern besprochen und be- 
sungen wird, mnsste in unserer Zeit unbefangener Beobachtung 
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und durch keine Rücksicht beschränkter Kritik notwendig einen 

heftigen Widerspruch hervonufen. 

Rafael wird rundweg als der erste aller Künstler hingestellt; 
er wird der »Einzige'', »Göttliche'' genannt Jede Skizze, jeder 
Finselstrieh von ihm wird als Evangelium der Kunst betrachtet. 
Der Name Rafael schliesst schon den Gedanken einer Kritik aus, 

als ob das Werk anders alb vollendet sein könnte. 

Diese uns durch Überliefemng eingefleischte Anschauung 
. gerät durch die scharfe Sonde modemer Kunstanschauung, welche 
auch das Studium der Alten betreffend eine grosse Vertiefung 
aufweist, sehr ins Wanken, ohne dass damit dem Genie Rafaels 

im Geringsten Abbruch gethan wird. Niemand will diese Negation 
offen aussprechen. Beide Teile betrachten sich heimlich als 
Narren und geben den Versuch auf, einander zu bekehren. — 
Die einen sehen in den anderen nicht zu überzeugende Fetisch- 
anbeter, die anderen dagegen beurteilen jene als unzurechnungs- 
fähige Extravaganten. 

Die Wesenheit dieses stark flutenden Meinungökaiiipfes. die 
Ursache, w\qrum derselbe ein po^irive8 Ergebnis nicht m-lietert 
hat, illustriert in so deutlichen Konturen mit so grellen Lichtern 
und tiefen Schatten die Eigenartigkeit der modernen Anschauung 
und Kritik, dass die Betrachtung dieser Erscheinung ein wesent- 
Mches Moment für das Versdindnis der Kunstströmung unserer 
Zeit bildet. 

Viele stellen Michelangelo über alle anderen: Tizian, Leonardo 
da Vinci, Rubens, selbst Dürer; aber ohne hier Kafael in Ver- 
gleich ziehen zu wollen, ist die Form der Begeisterung und Liebe 
für die Betreffenden eine positivere als in ähnlichen Schriften 
für Rafael. 

Es bandelt sich also darum, inwieweit Rafael auf die Ent- 
wicklung der Malerei von direktem Kintluss war, ob und in- 
wieweit er eine namhafte Schule gegründet hat. Diese präcise 
Frage, welche bei jedem anderen grossen Künstler mit ^ja"" oder 
,nein' beantwortet werden kann, giebt uns bei Rafael zu denken. 
Schule vor allem hat er eigentlich keine gegründet und ein Bau- 
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Stein in der Entwicklung der Kunst gleich Giotto, dem gesamten 
Quatrocento und Lionardo ist er gleichfalls nicht. 

Manieristen sind uns das Symbol der Entartung der Kunst. 
Es sind dies jene, welche die Manier ohne zu Grunde liegendes 
Studium zur Hauptsache machen und über den geistigen Inhalt 
stellen, also sorgfältig durchgeführte Schablonen schaffen. 

Alle Begründer von Schulen zeichnen sich durch Eigenartig- 
keit aus. Diese ist es, welche durchschlägt, Nachahmer findet, 
bis ein Begabter sich neuerlich emanzipiert und darauf aufbauend 
neues schafft. 

Diese aus Studium und Individualität entstehende Eigenart 
des künstlerischen SchaflTens steht zwar in ihrem Kern im Kontrast 

zum ^^laiuerisnius, aber doch im äusseiiichen Zusammenhang. 
Eine bedeutende Schule, wie die des Quatrocento, des Tizian, 
des niederländischen Genre etc. bezeichnet die aufstrebende 
Tendenz der Kunst, der Manierismus die absteigende. Erstere 
baut das Gutgestaltete weiter, letzterer eignet sich die Mittel des 
Effektes an, ohne sich an den Irünstlerischen Gehalt zu kehren. 

Die nach dem reinsten Idealismus strebende Natur Rafaels 
einerseits, sein Trachten nach höchster technicher Vollendung 
andrerseits, scliloss ein Herausbilden und vor allem ein Fest- 
halten irgendwelcher sieh gleichbleibender Eigenartigkeit voll- 
kommen aus und darin liegt das Meteorartige seiner Erscheinung. 
Die künstlerische Wandlung, die er in seinem kurzen Leben von 
ängstlicher Beschränkung in Form und Farbe zu fast barocker 
Bew egliclikeit seiner Figuren durchmachte, hat nie seinesgleichen 
gefunden. 

Der bildende Künstler findet in Rafael keinen Ruhepunkt, 
von dem er ausgehn könnte; .er findet nicht Dürers lehrreiche, 
gediegene, harte Durchbildung in der Zeichnung, nicht Michelan- 
gelos dominierende Formbehandlung, nicht Rubens berauschende 

Üppigkeit, noch Tizians Farbenzauber. 

Rafael hat, seine l^^rstlingswerke abgerechnet, kaum mehr 
als zwei, drei Bilder gleichartig gemalt, und von der „Madonna 
im Grünen' zur „Sedia", von der »Sedia'' zur »Sixtina'', und von 
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dieser zur Transfigaraüon ist ein Weg, den sonst eine Kfinstler- 
generation kaum hätte durcbwandeln k(}nnen. 

Sein Streben ging nach dem absolut Schönen. Nirgends 

zeigt sich eine besondere Vorliebe, weder für Kraft, noch für 

Zierlichkeit, nicht für diesen oder jenen Ausdruck, nicht für 
dieses oder jenes Genre. 

Das absolute Hinstellen Rafaels als grössten Meister, der 
Fetischismus, der mit ihm getrieben wird, bringt jene bedenkliche 
Anschauung hen^or, als ob jedes Bild von seiner Hand a limite 
alle Werke anderer Künstler übertreffen werde. Diese auf- 
gezwungene Anschauung, der alle Laien zum Opfer fallen, hat 
den Widerspruch über diese reinste Kttnstlergestalt aller Zeiten 
hervorgebracht. 

Rafael hat weniger absolut jjackende Gemälde gefördert als 
viele andere Künstler. Von diesem Staudpunkte betrachtet, ist 
die Opposition eine natürliche. 

Rafael hat zwei Bilder hervorgebracht, welche in der Wieder- 
gabe dessen, was sie ausdrücken sollen, das Höchste leisten, dessen 
eine KUnstlertiaiul fähig ist. Dieselben haben nur in Lionardus 
Abendmahl ihresgleichen. 

Die „Madonna della Sedia" als Sinnbild der Lieblichkeit, 
die »Madonna Sixtina'' das Sinnbild der Verklärung; namentlich 
letztere ist durch ihre nur von allerbedeutendsten Malern wieder- 
erreichte Farbentechnik einzig. 

W u' vergessen, ein Bild vor uns zu sehen. Kein Pinselstricli, 
kein Farbeneffekt, nichts entreisst uns der suggestiven Wirkung, 
welche dieses Gemälde auf uns ausübt. Kafael ist gelungen, 
was nur dem Gläubigen gelingen konnte. 

Die Madonna erscheint nicht als irdisches Weib, und so voll 
die Gestalt, so lebenswahr die ganze Erscheinung im übrigen ge- 
malt ist, der Ausdruck des über der Welt stehenden, himm- 
lischen Regionen Angehörenden ist in nie wieder erreichter Weise 
vorgetragen. 

Was das rein Technische anbelangt, so bewundem wir die 
Eigenartigkeit seiner Farbengebung, welche den Gebrauch der 
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Ölfarbe gar nicht ahnen läast. Deren volle Beherrschung ver- 
stand erst wieder das Ende unseres Jahrhunderts sich anzueignen. 
Weil uns in der Sixtina der Künstler etwas glaubwürdig 

macht, das ausserhalb unseres Verständnisses lieg:t und gewisser- 
massen nur dem Bereiche frommer Empfindungen angehört, und 
weil er diese Knipfiiiduiigen in einem Alausse wachruft, dass sieh 
ihr selbst der kalte Verstandesmensch nicht entziehen kann, wird 
vielen die Sixtina noch bewundernswerter wie Lionardos Abend- 
mahl erschemen. 

Rafael glaubte, was er malte; was er darstellte, war im- 
pulsive Empfindung. Unserer Zeit steht das „Abendmahl* 
näher: als Kunstwerk jedoch kann im Verhältnis zu dem, was 
der Künstler beabsichtigte, eine volieudetere Leistung wie die 
8ixtina nicht gedacht werden. 

Die Anschauung, als wäre Rafael dieser beiden Gremälde 
wegen, sowie der ^Schule zu Athen" und der „TransfiguratioD' 
halber der grösste Maler, wäre durchaus falsch. 

Die Ausmalung des Vatikan, welche bei der Anforderung 
an künstlerische Gediegenheit sorgfältip^es Einfügen in die Archi- 
tektur verlangte und vor allem eines iiiesengedankens und 
Phantasiereichtums bedurfte, um die teilweise historisch getreuen, 
teilweise allegorischen Gemälde der Verherrlichung des Papst- 
tums dienend, in logischem Zusanmienhang zu schaffen, ist als 
Leistung in der Gesamtkunstgeschichte einzig dastehend. Wenn 
man auch von der Ausmalung der grösseren Säle absieht, deren 
lieix üi ragend künstlerische Bedeutung zum absolut Höchsten ge- 
hört, was wir besitzen, so erscheint uns nicht minder die l\lein- 
arbeit in den zalillosen, ebenfalls dem Inhalte nach zusammen- 
hängenden Bildchen in den Plafondnischen der grossen Wandel- 
galerien (Loggien) unfassbar; unfassbar scheint es, dass ein Mensch 
dieses Quantum von Arbeit bewältigen konnte. 

Die Ausmalung des Vatikan ist quanti- und qualitativ an 
physischer Kraft und geistigem Schwung die gleichzeitig compli- 
cierteste und dennoch einheitlichste Gesamtleistung, welche die 
Kunst der Renaissance aufzuweisen hat und zeigt jenes eigen- 
tümliche Ineinandergreifen aller Formen der darstellenden Kunst, 
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wie es nur den gottbegnadeten Meietem der italieniselien 

Renaissauce eigen war und das der vornehmlieh dem Staffelei- 
geinälde hiildi?:enden Gegenwart wenigstens in diesem Maasse 
Uüfasslicli ersciieint. 

Die Wandlungen, die Rafaels Genius in kurzer Zeit von 
Madonnen primitivsten QuatrocentostUes bis zur fast barocken 
Transfigaration gemacht hat, sind nicht minder verblüffend, als 
der beispiellose Reichtum seines Stoffgebietes. 

Das, was er geschaffen hat, zeigt, dass er alle Phasen in der 
Fortentwicklung der Kunst von Perugino bis nahe an Rubens 
vorausahnte und führend voraupffino". 

Wir vermögen auch nicht annähernd die Grenze zu ziehen, 
welche Richtung sein Genius eingeschlagen, welch' neue Seiten 
er der Kunst abgewonnen hätte, wenn 4hm das hohe Alter Tizians 
wäre beschieden gewesen. 

Rafael malte ebenso vollendete Staffeleibilder, als er auf der 
Höhe der Freskomalerei stand; er beherrscht die Kunst in ihrem 
Zusammeiihang,' mit der Architektur, was seine wundervollen Wand- 
dekorationen in den Loggien des Vatikans schlagend beweisen. 

Er malte ebenso innige Heiligenbildnisse, als er Schlachten* 
bUder nnd in Schönheit leuchtende mythologische Darstellungen 
schuf. Während Rafaels erste Bilder noch ins Quatrocento hin- 
überklingen, in der „Sedia", „Sixtina* und „Schule zu Athen* 
sein Stil die höchste Stufe erreicht hat, zeigt seine „Trans- 
figuration" schon jene auf Kosten der Innerlichkeit gehenden, 
exaltierten Formen und Nebensäehhchkeiten, wie sie der späteren 
italieniBchen Kunst und namentlich dem grossen Rubens eigen ist 

Dorum ist aber die Behauptung, dass Rafaels Einfluss auf die 
Kunst, dass sem Stadium für den forschenden Künstler keines* 
Wega einen ersten Rang einnimmt und ihm trotzdem die Palme 
als grösster Genius nu f dem Kunsthimmel seit Cluisti Geburt zu- 
kommt, kein Widerdpruch. 

Die ihm verwandteste Natur war vom specihsch südlichem 
! Naturell ins pronodert Deutsche übertragen — Dürer. Auch 
dessen Brstlingsbilder und letzte Arbeiten zeigen eme grosse 
I Kluft; auch er hatte wie Rafael für alles dem Malerischen zu- 
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gehörende tiefes Verständnis und beherrschte gleich ihm das 
architektonische Ornament. Was ihm an Leichtlebig;keit . an 

Sinuesfreudigkeit abging, ersetzte er durch inniges Studium und 
Fleiss. Der Kenner Dürers wird daher immer von ihm befangen, 
der Künstler beeinfiusst. Rafael hielt die Schönheit, Dürer das 
spekulative Moment am höchsten, daJier dessen Porträts, die 
Apostel, die Allegorien, welche mit dem antiken SchönheltshegrilT 
erst in zweiter Linie oder gar nicht zusammenhängen, den 
Höhepunkt zeigen. Ohjektive Schönheit war ihm fremd, er hielt 
den Geist des Bildes am höchsten. Aber Rafael war so gross, 
dass, wiewohl die Schönheit stets in erster Linie dominierte, nie- 
mals, wie bei so vielen seiner Nachfolger, namentlich bei Rubens, 
der geistige Gehalt darunter litt. 

Seine ^Schule zu Athen" zeigt den seltenen Reichtum seines 
Wissens und Könnens. Er hat in ihr eine Kunstgattung ge- 
schaffen, welche von der Moderne zwar streng verpönt, in Kaul- 
bachs „Reformation" doch einen späten Nachklang gefunden hat. 

Es ist immer eine missliche Sache, Menschen, die teilweise 
zu einander in keinem Verhältnis standen, zu anderen Zeiten 
lebten, wie zusauimengehörig in einem Bilde zu vereinigen; allein 
Rafaels Vorwurf war unendlich harmonischer als die gewinn 
Umsetzungen Kaulhachs. Die «Schule zu Athen"" enthält vor 
allem grösstenteils Zeitgenossen, und diese standen, den Ver- 
hältnissen der Hei)ublik entsprechend, einander viel näher als die 
zusammengeworfenen Gestalten des buntöcheckigen ^littelaltei-?. 
wo Königinnen, Länderentdecker, Astronomen und Maler, Krieger 
und Dichter der verschiedensten Sprachen und Zonen in vielleicht 
fünffacher Quantität von den kunterbunten Attributen ihres Be- 
rufes umgeben, dargestellt sind. Auch dieser Fall zeigt, wie ge- 
fährlich es ist, alte Formen und Vorwürfe auf fremde Verhält- 
nisse zu nanspouieren. 

Nicht minder vielseitig, namentlich in Bezug auf die Zeit, in 
der Rafael geschaffen hat, erscheint das Repertoir, über w elches 
er verfugte. Das Hervorragende, wodurch er sich vor den 
grossen Niederländern vorteilhaft auszeichnet, ist das Modificieren 
je nach dem zur Darstellung gebrachten Vorwurf und sind die 
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Typen, welche er für seine Kirchengemälde, für seine historischen 
oder mythologischen Darstellungen wählte, keineswegs dieselben. 
Rafael ist in seinen späteren Gemälden, wie der „Madonna della 
Sedia"", den Wandmalereien im Vatikan und in der Villa Farneae 
ebenso unnachahmlich als Leonardo da Vinci in seinem , Abend- 
mahl". 

Die Nachahmungen von Rafaels frühesten Madonnen dnrch 

die Nazarener (Overbeck etc.) sind durch ihre strenge, vom 
QuRtrocento noch voilkummen a])hiingise Stilisierung erklärlich, 
beine späteren Gemälde zeigen einen so schwankenden Charakter, 
dass es selbst grösserer kunsthistorischer Erfahrung bedarf, um 
jeden Kafael mit Sicherheit zu agnoscieren. 

Wir sehen die stilisierte, als Altarbild gedachte Madonna, 
wir stehen bewundernd vor der in irdischer Lieblichkeit strah- 
lenden „iSedia", der anmutigen Symbolik des Mutterglückes, wir 
schwelgen im Anblick seiner griechir^chen. in ernster, hellenischer 
Schönheit strahlenden Göttergeataiten, in der berauschenden 
Pracht und rhythmischen Harmonie seiner Loggien und Stanzen, 
wir atmen in seinen der christlichen Legende entnommenen 
Motiven, wie in der »Berufung des Petrus'', dem .Abendmahl*" 
und vielen anderen den milden Hauch der göttlichen Idylle, wir 
sinnen über den Gedankenreichtum, den der Künstler in seiner 
„Schule zu Athen" und ..Disputa entrollt, wir werden geblendet 
von den temperamentvollen Darstellungen aus Sage und Gescliichte, 
wie „Die Vertreibung Ueliodors", »Der Sieg Constantins"*, „Paulus 
in Athen"*. 

Seine zahllosen Skizzen sind uns ein Kanon gewissenhaften 
Studiums und korrekter Zeichnung. Das Schöne, das Grosse, 

daji I]r([uickende lacht uns überall ent<i:epjen, ohne dass der weit- 
hinschauende, alles durchdringende (uust des Künstlers jemals 
durch Äusserlichkeiten in den Hintergrund gedrängt würde. 

Die Moderne erkennt somit Rafael nicht minder als den 
gröBSten Genius an; in ihrer Beziehung zur Moderne ist jedoch 
seine Kunst aus den dargelegten Gründen nur von sekundärem 

^nflUBB. 
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Michelangelo. 

Der ^0886 Zeitgenosse Rafaels — Michelangelo — ist als 
Bildhauer, der er ja doch in erster Linie war, für die Malerei 
von nicht gleich einBchneidender Bedeutung, wie es die anderen 
grossen Meister waren. Die Tendenz seiner Kunst zieht die 
Moderne gleichzeitig an und stösst sie gleichzeitig wieder ab. 
Michelangelo schöpfte wie die Quatrocentisten nur aus der Natur; 
während diese aber in ihrem Banne noch nicht Yollkommen im- 
stande waren, dieselbe zu beherrschen, worauf die Eigentümlich- 
keit entsprechender Decenz ihrer Formengebung zurückzuführen 
ist, hat Miciielangelo sie in wunderbarer Weise seiner Indivi- 
dualität dienstbar gemacht. 

Seine Gestalten zeigen lauter gigantische Formen und mächtig 
geschwungene Bewegungen, ohne jemals unnatürlich zu wirken. 

Ernste Künstler und selbst Gelehrte haben bewiesen, dass 
sogar die gewagtesten Darstellungen Michelangelos auch nicht 
um ein Jota der Natur widersprechen. 

Seine Gemälde sind der Gegensatz zum Staffeleibilde m 
unserem Sinne. 

Auf die Kunst überhaupt wirken Wenige so nachhaltig als 
Michelangelo, so zwar, dass selbst der so durchaus originelle 
Rubens sich von ihm nicht emanzipieren konnte. 

Der Formenreichtum der menschlichen Gestalt steht ihm 

überall am höchsten, daher ist auf seinen Gemälden alles andere 
Nebensache. Selbst in dem grandiosen . jüngsten Gericht " ver- 
liert er sich in seine su))jpktiven Foi-mideale und der üeiland 
wandelt sich zu einem krattstrotzenden Giganten um. 

Michelangelo steht dort auf ganzer Höhe, wo die Malerei in 
unmittelbarstem Zusammenhang mit der Architektur zur En^ 
faltung äusserer Pracht und hervorstechender Formen einlädt. 

Seine kühne Behandlung der Bewegung, deren Möghchkeit 
Henke bewies, wirkt auf die grosse Distanz, wie sie beispielsweise 
der Beschauer im Deckengemälde empfindet, unendlich packender. 

Der grosse Feliler moderner Freskomalerei ist der, dass sie 
die Berücksichtigung des architektonischen Effektes über der 
Intimiüit des gewohnten Staffeleibüdes vei^isst. 
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Michelangelos Plafond in der sixtinisciien Kapelle ist ein in 
seiner Eigenart einziges Meisterwerk. Nicht so kunterbunt und 
überladen, wie dies bei den späten Venetianern und Franzosen 
der Fall war, bat hier Michelangelo durch den gewaltigen Zug 
seiner Zeichnung das lebendigste und monumentalste Kunstwerk 
-iiller Zeiten geschaffen. 

Er ist der erste unter den grossen Künstlern, der, wiewohl 
von überwältigender Bedeutung und nie übertroffener Meister- 
schaft, dennoch nicht den Klassikern zugezählt werden kann, sich 
vielmehr in direktem Antagonismm» zu dem befindet, was vrir 
unter Klassik empfinden und verstehen. 

Dies entnehmen wir aus der einfachen Thatsache. dass Michel- 
angelo unter seinen Schülern auch nicht einen Künstler von sel])st 
nur geringer Bedeutung aufweisen konnte; vielmehr zeigten schon 
seine unmittelbaren Nachahmer unverkennbare S3 mptome rapider 
Entartung, welche sich nahezu ausschliesslich auf das Gebiet der 
Skulptur beschränkt und deren üble Schule eich in den kolossalisch 
verzerrten Heiligenfiguren, wie sie alle Barock-Kirchen in Stadt und 
Land aufzuw^eisen haben, ausspricht. 

Seine Nachahmer haben kein aktuelles Interesse tür uns, 
umsoweniger als Michelangelo als Maler keinen unmittelbaren 
EinfiusB auf den Gang der Kunst ausübte. 

Seine Freude an der Form prädestiniert denselben zum Bild- 
hauer. Ihm war alles Linie und Form uud nichts Effekt. Ihm 
sagte nur das Positive zu; seelische Momente wiederzugeben, 
lag ausser dem Bereiche seiner Intentionen. Er liebte die Kunst 
nur um der Form willen, deshalb war er selbst als Maler Bild- 
hauer. Aber Gemälde wie die »Schöpfung Adams" (aus dem 
Pluto ud der sixtinischen Kapelle) zeigen, dass auch die seelische 
Ausdrucksfähigkeit seiner Gestalten von unerreichter Lebendigkeit 
sein kann. 

Je übermenschlicher der Vorwurf, desto verständlicher und 
wärmer wird seine Sprache. 

Sein Genie in das spezifisch Malerische übertragen, finden 
wir in Rubens wieder. 
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Die moderne Kunst ahmt nicht rreK^tlos nach, und kehrt von 
der kontemplativen zur zielbewussten Bewunderung Michelangelos 
zurück, — dessen Kunst wir selbständig erforschen, und aus der* 
selben statt des «Barocks* köstliche ewig junge Klassicität 
schöpfen. — (Macdmilian Klinger:) 

Mit dem Erlöschen der nioiiu mentalen Malerei ist auch sein 
sicht))arer Einfluss verechwnnden. Ebenso wie die Gotik die 
Malerei im hinderlichen Sinne beherrschte, hat die mächtige 
Linienführung von Michelangelos Kunst das Barock in unmittel- 
barem Gefolge gehabt. Die Gotik hinderte die Malerei an ihrer 
freien Entwicklung, das Barock riss sie aus der Grenze des 
Schönen heraus. 

T^ie Barocke als Malerei bleibt nur dort schön, wo sie durch 
ihre üppige Fracht schimmernde Paläste schmückt. 

Indem mit dem Verschwinden der Monumentalmalerei auch 
Michelangelos Einfluss schwinden musste, blieb sein Einfluss nur 

in der Skulptur zurück. In derselben kann unser Meister 
ebensowenig übergangen werden, wie die Antike, denn sein 
Denken und Empfinden war die reinste Abstraktion des Bild- 
hauers. — 

Es ist vielleicht der einzige Künstler höchsten Ranges, welcher 
geistig mit der Moderne verwandt, ohne unmittelbaren Einfluss 

auf dieselbe gebüeben ist. 

Die Nachahmung des Quatrocento konnte intolge ihrer dezenten 
Formengebung nie zw Entartung führen. Die auswendige Nach- 
ahmung der fast beispiellosen Eigenartigkeit Michelangelos musste 
eine Verwilderung oder Verflachung der Kunst bedingen* 

Sein Einfluss war einer der gewaltigsten und ist durch 

Jahrhunderte fühlbar geblieben, bis der Anbruch einer neuen 
Zeit nicht nur die gesellschaftliche Basis, sondern auch sämt- 
liche Kunstformen der vergangenen Jahrhunderte über den 
Haufen warf. 

Das Barock als der Stil, in dem sich alle Pracht jenes 
französischen Zeitalters, das die Revolution ssur Folge hatte, breit- 
machte, verschwand mit dem Umsturz jener Verhältnisse. 
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Unsere Zeit, welche mit objektiver Klarheit auf die Kunst- 
hewegungen vergangener Zeiten zurttckblickt, hat Michelangelo 

wieder in seiner reinen Erhabenheit, welche durch das von ihm 
hergeleitete Barock verwischt war, schätzen und ])e wundern gelernt. 

Es ist weder eine Hyperbel, noch eine enthusiastische Ober- 
ti'eibung, wenn wir Michelangelo als göttlich, oder modern aus- 
gedrückt, als »Übermensch'' bezeichnen. — Kein Meister hat so 
wie er aus sich heraus eine neue Welt geschaffen. — Sein Denken 
nnd Bilden schlägt erst in Regionen seine vollen Töne an, wo 
iviait und Geist des Durchschnittsmenschen erlahmen. 

Wie ein Gestirn, an dessen Leuchten wir uns erfreuen, 'das 
zu erreichen uns versagt bleibt, steht Michelangelo am Himmel 
der Kunst. 

Er bewies als Erster, dass es auch ausserhalb der Antike 
und darüber hinaus ein Schönheitsideal gebe, — das losgelöst 
Ton aUen Traditionen eine Welt fOr sieh schuf. — Michelangelo 

bewies „anticipando", also 200 Jahre vor der klassicistischen 
Periode, (Carstens) den Widersinn und die Lebensuntähigkeit 
derselben. 

Michelangelos machtvoller Gestaltungstrieb teilte sich allen 
Formen der bildenden Kunst, der Malerei, der Skulptur und 
Architektur gleichmässig mit, und angesichts seiner Werke er- 
greift uns das Übermenschliche dieses Genies, der i^e Schwester- 
künste zu einem Brennpunkte vereinigte. 

Für Michelangelo gab es nur den Begrilf der Kunst in seiner 
überwältigenden Gesamtbedeutung. 

Darin aber liegt Michelangelos Zusammenhang mit der Moderne. 
Die Erkenntnis, dass nicht in der Trennung der diversen Künste, 
sondern in deren Zusammenklang die Seele der Kunst zu suchen 
sei, hat die Moderne voll erfreut, und die Elite der modernen 
Kunst, „die Secession", hat die Wiedervereinigung aller Kunst- 
erscheinungsformen auf ihre Fahne geschrieben und ist damit 
siegreich durchgedrungen. 

Die Ausstellungen, welche von der Malerei zur Skulptur, von 
der Architektur zum Kleingewerbe herab den sich immer inniger 
gestaltenden Zusammenhang aller Kunstformen dokumentieren, — 
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und beweisen, dase erst im Zusammenwirken aller Künste die 
Kunst ihrer Aufgabe im höchsten Sinne gerecht wird: atmen den 
Qeist der Renaissance, den Geist Michelangelos. 

Diese geistige \'er\vaiidtsehaft zwischen der italienischen 
Renaissance und der Gegenwart ist keine zufiillige, denn auch 
unsere Kunst kann von einer Wiedergeburt s])rechen, ja, sie muas 
in ihrer Wesenheit als solche bezeichnet werden. 

Auch unsere Zeit besitzt einen Meister, in dem der Geist 
Michelangelos wieder erstanden erscheint: „Maximilian Klinger*. 



Die Nachfolger Rafaels. 

Rafael hat keine unmittelbaren Schüler von hervorragender 
Bedeutung hinterlassen. Bei der fieberhaften Thätiglceit seines 
so kurzen Lebens war die Vorbedingung zur Heranbildung emer 
rafaelitischen Schule nirgends gegeben, wohl aber hat sein Ein- 

flusä weite Kreise gezogen. Das Eigentümliche in der Kunst des 
vorigen Jahrhunderts war eine gewisse Kritiklosigkeit, welche 
dermassen unter dem Banne des augenblicklichen Geschmacke? 
stand, dass ihr der Blick für die reinsten und erhabendsten 
Produkte ihrer Kunst fehlte. 

Von den Zeitgenossen Rafaels wurde kaum ein Bild so hodi 
gehalten als die kurz vor seinem Tode vollendete „Transfiguralaon'. 
Dem Kunstkenner erscheint dies unbegreiflich, da jenes Werk 
auch nicht annähernd an seine Sixtina, Sedia, seine Wandgemälde 
in der Farnesina etc. heranreicht. — Die „Trangfiguration" zeigt, 
bereits teilweise jene Ausser! ichkeiten und innere Leere, welche 
den Kirchengemälden der Spät-Renaissance und den nachfolgenden 
Epochen so vielfach eigen sind. Der schwebende Christus mit 
dem fliegenden Gewand zeigt schon Anklänge an die barocken 
Kirchengemiilde; namentlich gilt dies von den beiden ihn um- 
gebenden Propheten. An einen Baumstamm gelehnt, sehen wir 
zwei süsslich dreinschauende Mönche; am schönsten dargestellt 
erscheinen die geblendeten Apostel. Sehr lebendig ist die untere 
Gruppe, in der ein Besessener geheilt werden soll. Die an- 
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wesenden Apostel weisen auf den Heiland als denjenigen, der 
alle Schmerzen der Erde beseitigen kann. 

Den technischen Meister zeigt Rafael in diesem Gemälde 

wie in wenig anderen; allein der Beschauer wird zu vielfach 
abgelenkt, die Reinheit der religiösen Emptindung hat gelitten. 
Ihm ist die bewegte Handlung zusagender als die ideale Ver- 
klärung, welche ohne Beiwerk in den reinsten Tönen zu uns 
sprechen soll und sich am gewaltigsten in der .Sixtina'' ausprägt. 

Die Virtuosität seines Könnens zieht ihn von der Bahn ein- 
facher Gediegenheit ah. Das Bild an und für sich ist gewiss 
eines der bedeutendsten Kunstwerke und der Schöpfer der 
bixtina, der Stanzen und Farnesina war gefeit vor den Aus- 
wüchsen späterer Kunstrichtungen. 

Während aber die vorgenannten Gemälde selbst auf den 
Nachahmer nur veredelnd wirken konnten, ist die „Transfiguration" 
für nachstrehende Künstler kaum minder gefährlich als die Werke 
emes Michelangelo. 

Sie bedeutet das Ende der Intimität religiöser Darstellungen, 
das Ende der luis so anspreeheudeu Naivetiit alter Meister. Nur 
ganz vereinzelte Werke späterer Künstler geraahnen an die er- 
greifende Einfachheit jener alten Kunst, welche mit Giotto be- 
gonnen hat, in Lionardo ihren Höhepunkt fand und in der mitt- 
leren Bpoche Kafaels ausklang. 



Sebastiano del Piombo. 

Der Einfiuss der „Transfiguration" zeigt sich nirgends stärker 
als in dem zu seiner Zeit so viel bewunderten Gemälde „Die 
Brweckung des Lazarus' von Sebastiano del Piombo. 

Die historisch bekannte, brennende Eifersucht Michelangelos 
auf Rafael, welche auf diesen Genius einen traurigen Schatten 
warf, trieb denselben zu den unjj^iaübliehsten Mitteln, um den 
RuhmRafaels zu verdunkehi. Allein er scheute sich seinen Namen 
zu exponieren und fühlte anderseits die Einseitigkeit seiner Be- 
gabung, welche ihn gerade nach der spezifisch malerischen Seite 
bin hinter Rafael zurückstehen Hess. 
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Ein viel geuannter Künstler jener Zeit war Bebastiano del 
Piombo. Diej^en vermochte Michelaugeio ein Gemälde zu schati'eü, 
das mit der berühmten ^Transflguration'' in die Schranken treten 
sollte. — 

Del Piombo, ein ausgezeichneter Kolorist, in seiner ganzen 

Eigenart Maler, sollte in diesem Werke mit Hilfe Michelangelos 
den Ruhm Rafaels überstrahlen. Michelangelo gab die Grundzüge 
des Entwurfes an, Sebastiano del Piombo führte den malerischen 
.Teil aus. 

Die Neider Kafaels erhoben dieses Bild bis in den Himmel, 
ja lange Zeit war es das Tagesgespräch in den leitenden Kreisen 
jener Zeit, welchem der beiden Bilder die Palme gebühre. 

Die heutige Zeit hat ihr Urteil gesprochen. Die meisterhafte 
Gruppierung Rafaels ist nicht erreicht; wie (iem iibiigens auch 
sein mag. für uns ist die P>age, welches der beiden Gemälde den 
Vorrang verdient, nebensächlich, denn der Schwerpunkt der Be- 
deutung Rafaels liegt in seiner früheren Epoche. Alle Äusserlich- 
keiten der ^Transfiguration*' finden wir in dem Gemälde Sebastiano 
del Piombos wieder. In dem auferstehenden Lazarus sehen mt 
einen michelangeleskeu Riesen. Das Bild ist tigiuenreieher als 
jenes Rafaels und hat gleich jenem den lebhaften Charakter einer 
sehr bewegten Handlung. Selbst ein naiver Realismus, der sieh 
in den vor dem Leichengeruche die Nasen verhaltenden alten 
Weibern ausdrückt, fallt uns auf. 

Anbeter des Heilandes, disputierende Pharisäer und sich in 
gleichmütigem Gespräch ergehende Apostel, durch das Wunder 
mit neuer HolTnuiii; erfüllte, lierzugesehleppte Kranke, im Hiuter- 
^luiid eine reiche Landschaft, bilden den Inhalt dieses äusserst 
bewegten Gemäldes. Allein dasselbe sagt uns nichts neues, er- 
reicht weder den Schwung Michelangelos, noch die Schönheit 
Rafaels, kommt in der Art des Vortrages nicht über die primitiven 
Auffassungen legendärer Vorgänge hinaus und ist kunsthistorisch 
nur dadurch interessant, weil die allgemeine Bewunderung, welche 
dieses Gemälde seinerzeit erre^ite, die Gesclunaekf^iiciitun«:, jener 
Zeit illustriert und zeigt, wie weit sich dieselbe von den Idealen 
des Quatroeeuto, Liouardos und der ^„Sixtiua*' entfernt hatte. 
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Dass trotz eines Hauches von Verdorbenheit des Geschmackes 
ein positiver Fortschriftt in den Ansprüchen zn finden ist, scheint 
ausser Zweifel, denn die Tendenz jener Geschmacksrichtung zeigt 
imweit eine gesteigerte Anforderung an die Kunst, als sie be- 
reits die dem wirklichen Leben entsprechende, lebhafte Fluktuation 
der Handlung verlangt. 

Gemälde, wie Sebastiano delPiombos^Erweekimg: des Lazarus*, 
mussten in jener Zeit eine ungeschwächte Wirkung ausüben und 
die lebhaft bewegten, abwechslungsreichen Gruppen einen mächtig 
anregenden und erfnschenden Eindruck hervorrufen. 

Wiewohl wir die Bilder eines Lionardo da Vinci und die 
herrlichen Werke aus l\afaels bester Periode mit Recht vorziehen, 
müssen wir in gerechter Beurteilung jener Zeit die neuen Formen 
jener Geschmacksrichtung, w^elelie Gemälde wie die „Trans- 
Üguration'' und die „Erweckung des Lazarus" glohilzierte, ver- 
stehen und achten lernen. 



Fra Bartolommeo. 

Bei den Zeitgenossen und Nachfolge! n Kafaels können wir 
einen einheitlichen Charakter nicht konstatieren; dieselben zeigen 
vielmehr grosse Schwankungen. Unter ihnen greift Fra Barto- 
lommeo auf das Quatrocento zurück, gelangt jedoch auf diesem 
Wege unter der Einwirkimg der mächtig aufstrebenden Kunst 
seiner Zeit zu einer eigentümlichen Form des Fortschrittes, welche 
ihn in nächsten Zusammenhang mit den Nazarenern unseres Jahr- 
hunderts brmgt. 

Während sein »auferstandener Christus'' im Palazzo Pitt! zu 
Florenz in seiner Konzeption vollkommen der Stilform des Quatro- 
eento angehört und sich nur durch lebhaftere Bew^lichkeit der 

einzelnen Gestalten, welche uns beinahe corregiesk anmuten, den 
Einfluss seiner grossen Zeiigeiiossen verrät, tritt er uns in seiner 
J'ieta'' des Palazzo Pitti ganz neuartig; entgegen. Von Stil im 
iSinne des Quatrocento ist hier keine Ahnung mehr. Die Kon- 
zeption ist die eines selbständigen, vom Einfluss des kirchlichen 
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Stiles emanzipierten Staffeleigemäldes; auffallende Mässigong in 
Bewegung und dekorativem Beiwerk verleiht dem Bilde ein un- ; 
gewöhnlich edles (Jepi^ge, das uns in seiner Art an die Schlicht- 
heit von Lionardos „Abendmahl" erinnert. 

An Vertiefung des Ausdruckes jedoch reicht er nicht an 
Lionardo heran und es macht den Eindruck, als ob die \er- 
einigung von Einfachheit mit packender Wiedergabe des psyclu- 
schen Affektes eine Anforderung wäre, welcher der Künstler 
nicht gewachsen ist. Diese akademische Ruhe, welche entschieden | 
an einem gewissen Mangel von Innerlichkeit leidet und gidcb- 1 
zeitig durch das Neuartige der Konzeption überrascht, aber den 
warmen Ton, den das Quatrocento anschlägt und der bei Kafael 
voll ausklingt, uns verniissen lässt, diese Ruhe war wie tie^ehnffen 
auf die rein retrospektive Richtung in der Mitte des neunzehnten 
Jahrhunderts lebhaft einzuwirken. | 

Ich brauche, um den Zusanmienhang zwischen den Nazarenem 
und Fra Bartolommeo zu beweisen, nur auf das Gemälde Roter- ' 
munds „Pietä" in der Dresdner Galerie hinzuweisen. 

Dies verhält sich zu dem Bilde Bartolüinmeus wie die Madomw | 
Sartorios zu jener Bottieellis. (Siehe Ik^tticelli.) ' 

Gleiche Gedanken, Linienführung und Auffassung erscheinea 
die einzelnen Figuren in Ausdruck und Bewegung der Moderne 
angepasst. 



Daniele da Volterra. 

Soweit es die Ähnlichkeit der Kunstschöpf ungen innerhalb 
der italienischen Blütezeit möglich erscheinen lässt, steht in 
schroffem Gegensatz zu Fra Bartolommeo — Daniele da Volterni> i 

Dessen »Kreuzabnahme" ist im Charakter der yTransiigura- 
tion* gehalten und, wenn auch in der Gesamtkonzeption nicht 
Bü harmonisch gegliedert wie diese, so doch unserem modernen 
Empfinden bedputend näherstehend. 

Nicht nur der \ organg der »Kreuzahnahme", welcher im 
Gegensatz zur ^^Transfiguration*' an positivem Bedürfnis unserer 
realen Anschauung mehr entspricht, sondern auch die ganze 
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Handlung ist lediglich auf den hauptsächlichen Vorgang kon- 
zentriert. 

Das Gewaltige an dieaem Gemälde, das an seelischer Im- 
pression zweifellos sowohl über der , Erweckung des Lazarus' 
al8 über der „Transtiguration'" steht, liegt darin, dass Volterra 
sich nur auf die Wiedergabe des tragischen Vorganges beschränkt. 
In dieser Hinsicht ist das Gemälde von keinem Zeitgenossen er- 
reicht worden. Der Vorgang ist so exaltiert zur Darstellung 
gebracht, dass man ihn heinahe theatralisch nennen könnte, wäre 
der Ausdruck des Leidens nicht von überwältigender Wahrheit. 

In dieser Hinsieht steht Volterra volikümmen auf dem Boden 
moderner Anschauung. Man kann aus den zahllosen Episoden 
des neuen Testamentes unendlich viele iStoffe wählen, wie Christus 
und die Samariterin, die Heilung der diversen Kranken, das 
Abendmahl etc., wo eine Vereinigung von Empfindung einerseits 
und harmonischer Ruhe anderseits ehenso durchführhar, als den 
künstlerischen Anforderungen entsprechend ist. Jener Moment 
jedoch, da der verschiedene Heiland vom Kreuze genommen 
wird, um in die Arme seiner trostlosen Mutter, des treuen Jüngei^s 
und der verzweifelten .Magdalena gelegt zu werden, jener Moment 
widerspricht i^KKüktisch jeder gemachten und darum unkünstler* 
ischen Ruhe. Wir stehen hier nicht der göttlichen Offenbarung 
gegenüber, sondern einem menschlichen Voi^ang von so er- 
Bchtittemder Tragik, dass eine Darstellung ruhig Trauernder 
unserem Vorstelluno'svermöeen widersinnig ersclieint. Noch ist 
kune Zeit verüosseu, weiche eine i\esigüiition oder Krmiidunü: 
des Schmerzes möglich erscheinen lässt, der Vorgang tritt uns 
vielmehr in seiner unmittelbarsten Furchtbarkeit entgegen. Die 
durch die endlosen Martern ihres Sohnes seelisch vollkommen 
eiBchöpfte Gottesmutter bricht ohnmächtig zusammen; über sie 
beugen sich von Sorgen und Schmerz bewegte Frauen; erschüttert 
streckt Johannes die Hände nach dem geliebten Meister aus, 
während die Knechte unter erheblicher Anstrengung den Leich- 
nam Christi vom Kreuz heben. 

Man mag über die moderne Kunst urteilen wie man will, 
ein Zug leuchtet aus allen Extravaganzen, Reaktionen, Entartungen 
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und ernsten Richtungen gleichmässig heraus: das Erfassen des 
unmittelharen Eindruckes, gleichviel ob in landschaftlichen Effekten, 
in historischen Handlungen oder religiösen und symbolistiscben 

Vorgängen. 

In dieser Hinsicht iöt kein Künstler jener Zeit der Moderne 
näher gekommen als Daniele da Volterra. Obwohl er keineswegs 
eine technische Fundgrube bildet wie die Quatrocentisten und 
Dürer, so können wir uns doch dem Genuss seiner Gemälde ohne 
Reserve hingeben. 



Giovanni Antonio Bazzi. 

Ein durchaus ei jgren artiger Künstler war Giovanni Antonio 
Bazzi, so ganz ein Kind seiner Zeit in Auffassung, Emptindung 
und Darstellung, wie wenig andere und darum eben von köst- 
lichem Reiz für uns. 

Die Eigenart seines künstlerischen Schaffens zeigt sich in 
der günstigsten Form in den mythologischen, am ungünstigsten 
in den religiösen Darstellungen. 

Die rauschende Pracht der italienischen Renaissance ist bei 
ihm in Fleisch und Blut übergegangen. Als harmonischer Künstler- 
natur lagen ihm daher jene Stoffe, welche der Mythologie ent- 
nommen waren, viel näher als DarsteUungen aus dem Testament. 

Die italienische Renaissance war ein innerliches Heidentum mit 
formeller Anerkennung des Christenturas. Die Innigkeit des re- 
ligiösen Emptindens ging um jeiie Zeit gnissi* jittils verloren und 
die warme Sinnlichkeit der leuchtenden Antike trat in den Vorder- 
grund. Daher finden wir mit wenigen Ausnahmen in mytho- 
logischen Bildern, in Allegorien und Darstellungen aus dem 
mythologischen Gedankenkreis eine erfrischende Aufrichtigkeit, 
wogegen uns aus testamentarischen Stoffen eine eigentümliche 
Kälte anweht, welche die äussere Fracht, die von den Künstlern 
angewendet wird, nicht hinwegzuhelfen vermag. Selbstredend 
gilt das nicht ohne Ausnahmen, doch sind diese so selten, dass 
die Ausnahmen die Regel bestätigen. 
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Zwei Gemälde Bazzis sprechen diesbezüglich die deutlichste 
Sprache: „die Vermählung Alexanders mit Rboxaue" in der 
Farnesina und die „Ohnmacht der heili2:en Katharina.* 

Die dekorative Tracht, welche Bazzi in ersterem Bilde auf- 
wendet, entspricht durchaus dem Voi^ng seihst. — Alexander 
tritt zu Rhoxane, welche durch Amoretten entkleidet wird. Die 
ganz unvergleichliche Naivetät, welche die alten Künstler in 
Vorführung sinnlicher Scenerien auszeichnet, liegt über diesem 
herrlichen Gemälde. Die eiojentümliche Ungeniertheit des Vor- 
ganges so darzustellen, dass wir selbst mit jungen Damen vor 
dem Bilde stehen können, zeigt die unglaubliche Kluft zwischen 
dem Qeiste jener und unserer Zeit. Die Sinnlichkeit in der 
Gegenwart ist gewiss nicht geringer geworden, aber die äusseren 
Formen der Sittlichkeit sind strengere. Die freiere Form jener 
Zeit, nicht unähnlich der der Antike, stellte in zahlreichen Ge- 
bräuchen die Schönheit und Pracht über das mimosenhafte Zart- 
gefühl unserei' Zeit. — Zwedellos war die Gesamtmoralität eher 
eine bessere als schlechtere wie in unseren Tagen. 

Die Hochzeitsgebräuche jener prunkenden Zeit, die Garten- 
feste und Faschingslustbarkeiten eines Mediceers zeigten das 
Leben in berückenderen Farben, in blendenderem Lichte. 

Die „Hochzeit Alexanders mit Rhoxane" war somit ein 
antiker Vorwurf im Gewände der Renaissance. Mit der Auf- 
richtigkeit eines Künstlers, welcher das darstellt, was sich unter 
seinen Augen abspielt, trägt Bazzl uns diese köstliche Seene mit 
decenter Liebenswürd^keit vor. 

Würde ein Maler der Gegenwart einen ähnlichen Stoff vor- 
zuführen versuchen, er wäre lediglich auf seine Phantasie an- 
gewiesen. 

Diese aber durch das ihn umgebende Leben nicht gebändigte 
Phantasie müsste in krankhafte Üppigkeit ausarten und walrde 
zwischen den Extremen gepeitschter Sinnlichkeit oder kalter Imi- 
tation schwanken. 

Makart, der letzte Nachklang farbenfroher Epochen, Roche- 
; grosso, der bedeutendste Historienmaler der Gegenwart, beide 
' zeigen in Gemälden wie „die sieben Todsünden", »Kaiser Karl V.", 
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»die Jagd der Diana*" und ,Die Einnahme Babylons'', in welchem 
Verhältnis die Anschauungen unserer Zeit m denen der Italienischen 

Renaissiinse stehen. 

Ebenso sympathisch und in seiner Art nnfriehtig; Bazzis 
»Hochzeit Alexanders mit Khoxane'' erscheint, gerade so peinlich 
— trotz technischer Vorzüge — wirkt seine „Ohnmacht der 
heiligen Katharina'' (in Siena). 

Die Zeit des aufrichtigen Glaubens, der warmen religideeD 
Empfindung war unwiederbringlich dahin. An Stelle der innigen 
Frömmigkeit eines Fiesole und seiner Zeitgenossen tritt der be- 
wusste. nur mühsam übertünclite Atlieismus der italienischen 
Keuaissanee. Wo jedoch die Religiosität sieh erhielt, nahm sie 
Jene verlcehrten Formen an, welche zur Entartung des Katholizis- 
mus und zur Bildung des Protestantismus führten. 

Die Ohnmacht, dass heisst Verzückung der heiligen Katharina 
infolge der Erscheinung Christi geht in einer offenen Säulenhalle 
vor sich, welche eine derartig raffinierte, architektonische Pracht 
zeigt, das3 die eis:entliehe Handlung, welche äusserst conventioneil 
zur Darstellung gebracht ist, nebensächlich erscheint. Der Vor- 
gnr\^ (gehört eben nicht mehr dem christlichen Drama, sondern 
der HeiUgenlegende an, welche als solche bei uns weniger An- 
klang findet, als die an ursprünglicher Poesie so reichen ChriBtua- 
episoden. 

Derselbe Charakter tritt uns aber auch in jenen Bildern 
Bazzis entgegen, welcbp dem ujüuen Testament entnommen sind. 
Überall tritt autdiingliches Beiwerk störend dazwischen und der 
Ausdruck der handelnden Personen steht namentlich dort ira 
Widerspruch, wo die Innigkeit des Vorganges diese Äusserlich- 
keiten unangenehm empfinden lässt. 



Giulio Romano. 

Ein echter Renaissancekünstler, erscheint uns Giulio Homauo. 
Man könnte ihn als den einzigen Klassiker der nachrafaelitiscfaen 
Epoche bezeichnen. Sein «Bacchanal* ist eine der üppigsten 
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und gelungensten Darstellungen dieses häutig gewählten Vor- 
w Uli es. 

Teilweise tiuden wir an diesem Gemälde die Härte Manteguas, 
dann wieder sehen wir Gestalten vor uns von einer Weichheit 
der Bewegung und einen Naturalismus, wie sie ein Böeklin weder 
anders denken noch zeichnen könnte. 

Die brutale Sinnlichkeit und Schwelgerei, welche uns der 
Künstler veranschaulicht, spricht noch mehr als Bazzis „Rhoxane" 
iür die un«ei'er Zeit verloren gegangene Naivität und Ruhe in 
der Beherrschung solcher Vorwürfe. 

Würde heute nur ein kleiner Teil dessen dargestellt, was 
hier der Künstler wagte, das BUd könnte in einer öffentlichen 
Ausstellung kaum figurieren. 

Von gesunder Härte, scharfer Charakteristik und michelan- 
gelesker Grossnrtigkeit sind die Fresken in Giulio Romanos 
Gigaiitenziminei im Palaste del Te in Mantua, in denen die 
^liederlage der Giganten in ihrem Kampfe mit Zeus dargestellt 
erscheint. Stürzende Kapitale, brechende Mauern und fallende 
Säulen und unter diesem Chaos verzweifelnde, flehende und 
trotzige Giganten sind ein Vorwurf, wie ihn Michelangelo kaum 
besser erdenken konnte. 

Das Gemälde zeigt zwar eine Sichzunutzeniachung, aber 
sonst selbständige Verwertung der Zeichnung des eben genannten 
Meisters. 

Wohl das herrlichste Gemälde Romanos ist die „Trojaner- 
schlacht'' im Residenzschlosse zu Mantua. Affekt, dekorative 
Pracht, archäologische Genauigkeit, souveräne Beherrschung des 
Aktes hei Mensch und Tier lässt dieses Bild als Meisterwerk er- 
scheinen. Selbst die grossen Franzosen wie Lebnm etc., die 
sich mit Vorliebe in ähnlichen Vorw^ürfen ergiii^en, kamen in 
Auffassung und Technik nicht über Giulio Romano hinaus. Die 
Vermeidung an dekorativem Beiwerk, welches bei den Franzosen 
eine so grosse Rolle spielt, verleiht dem Ganzen nur erhöhtes 
Leben und stellt die Handlung in den Vordergrund. 

Aber selbst in seinen Darstellungen aus der christlichen 
Legende zeigt sich ümlio Romano als Meister. 
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Die Üppigkeit des „Bacchanals** ist verschwunden, der leb- 
hafte Affekt, der seine ..Trojanerschlacht" auszeichnet, weicht 
einer küntemplatis en Ruhe. Seine ..Madonna della catina" in 
der Dresdner Galerie führt uns einen intimen Vorgang in der 
heiligen Familie mit einem leichten Anhauch liebenswürdigen, der 
weihevollen Umgebung keineswegs widersprechenden Humor vor. 

Die Mutter Gottes hält das Jesukind, welches in einem Schaffe 
steht, und der heilige Johannes übergiesst dasselbe. Lächelnd 
blickt der kleine Heiland zurück. 

Im Hintergrund steht eine alte Dienerin, um das Christiis- 
kind abzutrocknen. Wir haben hier eines Jener zahllosen Motive, 
welche auszuführen nur den kindliehen Anschauungen jener 
Kunst möglich war. Es kam eben nur darauf an, die heilige 
Fanulie in malerischer Gruppierung vorzuführen. Um Abwechs- 
lung in diesen ewig wiederkehrenden Vorwurf zu bringen, griffen 
die Künstler zu allen jenen intiraen Vorgängen, welche des 
bürgeiiichen Famüienlebens sich für die heilige Famüie zu eignen 
schienen. 

Die Natürlichkeit und Würde, mit der Romano diesen Vor- 
wurf erfasste und künstlerisch ausgestaltete, zeigt die Kluft 
zwischen dem Geistesleben jener Künstler und dem der gegen- 
wärtigen Meister. 



Eine vollkommene Ausnahme unter den Künstlern jener Zeit 
büdet Andrea del Sarto. Dieser wählte seine Stoffe vorzüglich 
aus testamentarischen Scenerieen. Seine Bedeutung liegt freilich 
ebensowenig in der stofflichen Auswahl seiner Gemälde, als in 

der Zeichnung oder Xtuilieit der Auffassung. Er ist einer der 
grössten Koloristen aller Zeiten und Bahnbrecher auf dem tech- 
nischen Gebiet der Malerei. Zeichnung, Konzeption und Durch- 
büdung sind vollkommen auf der Höhe seiner Zeit und stellen 
ihn auch diesbezüglich den Besten an die Seite, so zwar, dasa 
seine Bedeutung als Kolonst ihn ohne Einschränkung zu den 
hervorragendsten Meistern der Kenaissance zählen lässt. 



Andrea del Sarto. 




129 



Andrea del Sarto \var der erste Künstler, der seiu Schwer- 
gewicht indessen nicht auf Konzeption legte, sondern die Farbe 
und deren raffinierteste Verwendung obenan stellte. 

So unvergleichlich die Farben eines Van Dyk, eines Holbein, 
eines Bellini. Perugino und Rat'ael sind, sie dienen doch nur dazu, 
um den Inhalt der Werke, um den Gedanken des erwählten Vor- 
wurfes, die Macht der Konzeption, das seelische Moment in voll- 
kommenster Schönheit zum Ausdruck zu bringen. Die Farbe 
war, wenn auch von grosser Bedeutung, doch keineswegs das 
selbständig herrschende Element. 

Als bester Beweis hierfür mag dienen, dass alle Gemälde 
der genannten Meister — höchstens mit Ausnahme der in ihrer 
Farbentechnik unerreichten und unnachahmlichen „Sixtina'* — 
durch vollendete Reproduktion in Radierung, Stich .oder Photo- 
IJ^avur ausreichend zur Anschauung gebracht werden können. 
Anders verhält sich dies bei Andrea del Sarto. 

Kennten wir diesen Künstler nur nach farblosen Reproduk- 
tionen, wir würden seine Bedeutung nicht ermessen. Seine Farben 
sind das ausschliessliche Leben seiner Bilder. Die Lebendigkeit, 
die reiche Nüancierung. welche uns aus seinen Gestalten an- 
spricht, liegt euY/Ag uini allein in seiner Farbengebung. Seine 
Farben fühlen ein selbständiges Leben, sie scheinen uns Züge, 
Bew^egung und alles zu sein und doch lassen sie sich nicht in 
Konturen erfassen. Diese eigentümliche, von ihm zuerst ins 
Leben gerufene Technik, welche der Farbe eine Sonderexistenz 
neben der Zeichnung einräumt, und sie selbst zur Zeichnung er- 
hebt, während diese verschwindet, ist unter dem Namen des 
„sfumato" bekannt. „Slüinaiü-. zu deutsch ..:iiii:eraueht'\ be- 
zeichnet ziendich treffend den Charakter von Sartos Koloristik. 

Wir erkennen nicht mehr die ursprünglichen Prinzipien des 
Entwurfes. Über das Ganze ist ein goldiger Scüleier gebreitet, 
welcher auch nur den Versuch, eine zu Grunde liegende Kontur 

zu erfassen, zu Schanden maclit. anth-erseits jedoch die Deutlich- 
keit keineswegs stdrt, die Fkistik und Lebendigkeit des Gemäldes 
.sogar in hohem Maasse hebt. 

0 
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Man wäre leicht versucht Andrea del Sarto als raffinierten 
Techniker im Kontrast zur Klassik aufzufassen. Kann er in 

seinem Plinflusse aut die Kunst .•uiiii uiclit zu den Ivlassikern 
gezählt werden, so wüfde ihn doch sein absüiiiTos Können zum 
Range eines solchen erheben, oder besser n^esagt: wiewohl keiu 
Klassiker, steht dei 8aito doch auf der Höhe jener Künstler, 
welche der Klassik zugezählt werden müssen. 

Sein Einfluss auf die alte Kunst, wie auch auf die Moderne 
ist positiv aber unbestimmbar, denn seine Technik lässt sich viel- 
fach modifizieren nud ilire Totale Unahliiin^ii^keit vom Stil, Kuu- 
zeption. Richrnni; etc. bewirkt, dass ein \ ertol«;en seines Kin- 
tiusses unmöglich erscheint. Sie kann ebenso von einem Klassi- 
cisten ang< ( udot werden, als einem secessionistischen S^'mbolisteD 
unserer Zeit dienlich sein. 

Sarto hat die selbständige Bedeutung der Farbe dokumentiert, 
die Koloristik auf seine Fahne geschrieben und sie in dieser ün- 
abhäii^iiAkeit als erster der stets fortschreitenden Maierei geschenkt. 

(ietahrlich konnte Andrea del Sarto jenen Künstlern werden, 
welche dui'ch den äusseren Eindiuck seiner Gemiilde verleitet, 
auf dem Wege solcher Koloristik den Dornenweg der strengen 
Zeichnung umgehen zu können glaubten. 

Der Mangel einer gediegenen grundlegenden Form würde bei 
Anwendung des Sfumato zu einem ungeniessbaren Chaos führen. 
Es vermag nicht die Zeichnung überflüssig zu machen, im Gegen- 
teil — nur die Strenge der Zeichnun;;- lässt das Sfumato seine 
volle Wirkung erzielen. Die ungeheure Selnvierigkeit, beide iw 
vei-einigen, hat es zur Folge gehabt, dass Andrea del Sarto keine 
positiven Nachahmer fand. 

Jenen aber, deren Meisterschaft ihnen die Verwendung jedea 
Raffinements gestattet, wird Andrea del Sarto aller Zeit eine 
reiche Quelle mannigfaltiger Anregung sein. 



Correggio. 

An der Grenze der klassischen Blüteepoche steht einer der 
gröBsten Meister, Antonio AUeghri, genannt Correggio. 
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Keines Künstlers Eigenart steht uns so fremd gegenüber, 

kein Küii6tler zeigt die Vorzüge und die Schwächen der späten 
italienischen Blüteepocheu so ausgepriiüt als er und nur die aller- 
wenigsten Meister haben einen derain- vehementen Eiiitluss auf 
die künstlerische Nachwelt hervorgeruten. Keiner vereinigt wie 
er in so excentrischer Weise alle Fehler der alten Kunst mit 
allen Vorzügen derselben. 

Wir finden nichts mehr von der ernsten Innigkeit der Quatro- 
centisten, aber ihre Naivität besitzt Corregio in gesteigertem 
Maasse. \\\v rtiideu nicht mehr die Verklärtheit einer rataeliti- 
schen Madonna, aber seine (ieiiiälde Bind noch farbeutreudiger 
als jene; wir tinden nicht mehr die aut richtige Leidenschaft 
Volterras, aber doch mehr Leben und Bewegung. Unserem 
Meister fehlt der zauberische Schmelz Andrea del Sartos, aber 
seine Farben sind noch blühender. Alle Anläufe harmonischer 
Gesamtwirkung von Gedanke und Kunst wirft unser Meister 
fröhlich über den Haufen. Alle Motive, das ganze Emi)tindungs- 
leben der Henaissaiice, alle Stott'»^. i.\enm sich die Kunst bis dahin 
bemächtigt hatte, verwendet er nur insoweit, als es seinem Ver- 
langen nach schönen, lebhaften Effekten entspricht. 

Der Charakter seiner Kunst lässt nur Eines in seinen Ge- 
mälden einheitlich wiederkehren, das ist eine stets mehr oder 
minder verdeckte, heitere Sinnlichkeit. Dort, wo diese dem ge- 
wählten Htoll'e naeli seliraiikenlos in ihre Herrschat t treten darf, 
hat seine Kunst ihr Bestes ^rleistet. 

Keines Künstlers Lauf H i Im lässt sich au seiueu Werken so 
spielend verfolgen, als jene C'orreggios. 

Seine „Madonna mit dem heiligen Franciskus'' (in der Dresdner 
Galerie) lehnt sich in Konzeption noch an die älteren Bilder des 
Quatroeento an, jedoch spricht seine unverkennbar heitere Eigen- 
art auch hier schon deuriKh zu uns. Ihr Verhältnis zur Stili- 
sierung: der ganzen Konzeption und ül)er\vin(llielien Lebhaftigkeit 
der Bewegung ist unverkennbar. Man könnte sagen, der schalk- 
hafte Kobold des Barock lacht uns bereits unter Fesseln entgegen. 

Die höchste Vollendung hat Correggio in seinen Fresko-Ge- 
mälden in S. Giovanni in Parma durch die herrliche Üppigkeit 

9* 
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Jener Apostelgestalten erreicht, die trotz lebhaften Affektes, 
michelangelesken Posen und lebhaftester Bewegungen nirgends 
die exeentrische und darum wirkungslose Unruhe barocker Formen 

verraten. 

In diesen Fresken zeis^t um Correggio, dass auch in ihm, 
wie in jedem wahrhaft grossen Künstler ersten Ranges der 
Klassiker steckte. Die en^ähnten Freskogemäide sind ein Be- 
weis, dass Correggio dem Höchsten gewachsen war, dessen die 
Kunst fähig ist, dass ihm jedoch seine übersprudelnde Indivi- 
dualität von jenen Sphären künstlerischer Reinheit übermächtig 
auf die rosigen Abwege der für ihn chaiakteristisehen Kunst 
führte. 

Diese Reinheit der Formen hndeu wir in seinem berühmten 
Gemälde „Jo", die sinnlielie Verzückung des von Zeus gehebten 
Mädchens darstellend, während sich die Gottlieit in einen Wolken- 
schleier einhüllt, um sich den eifersüchtigen Blicken Junos zu 
entziehen. 

Von seinen, dem religiösen Wirkungskreis entnommenen Ge- 
mälden sei als die mniissvollste und darum edelste seiner Kom- 
positionen die „Madonna mit dem heiligen Hieronymus** genannt. 

Bei seinen spiiteren berühmten Bildern jedoch kann man von 
einem positiven Genuss nicht mehr reden, es sei denn, man lebe 
sich selbst in jene gedankenlose Naivität ein, welche zum un- 
eingeschränkten Genuss der alten Meister vielfach nötig erscheint | 

Es interessiert uns nichr mehr, wie Correggio diese oder jene 
Handlung darstellt, sondern wii- weiden uns lediglich an seiner 
Technik. Das Schwelgen in Farbe, Anmut und Sinnlichkeit, 
das Ungebändigte einer träumerischen, lieblich -gedankenlosea 
Poesie ist uns so fernstehend, dass er eben darum auch der 
Moderne gegenüber als einer der unerreichbarsten Künstler er- 
scheint. 

Der einseitig befangene Freund der Alten wird vielleicht 
SML!,en: fernstehend, weil unerreiehhar; allein wer einen Correggio j 
sell)sr uiit den ernsteren Meistern der Alten veigleieht, wer das 
stets in unmittelbarem Zusammenhange stehende Gedankenleben | 
der jeweiligen Epochen in Betracht zieht, wird zugestehen, daBS 
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mit dem Ausdniek: unerreichbar, weil fernstehend — die Eigen- 
tümlichkeit Correggiüs gereeliter Ijeurteilt erscheint. 

Obwohl ad personam auf der höchsten Hüiie der Kunst, ge- 
hört seine spätere Wirksamkeit bereits dem Verfall der italie- 
nischen Kunst an. Alle Effekte, alle durch seine Vorgänger ge- 
übten und ausgebildeten Techniken hat er in ungewöhnlicher 
Weise beherrscht. Ihm war der ParbeneflPekt über alles andere 
wichtiger und jedes Gemälde stimmte er in das erst von ihm zur 
eigentlichen Vollendung gebrachte Helldunkel. 

Er war kein Beobachter im Sinne dos Quatroeento. Wir 
finden auch nirgends den \'ersuch oder Anlauf zu einer ernsten 
Naturbeobachtuug. Das Helldunkel stand ihm über alles und ein 
Motiv, das sich demselben nicht gefügt hätte, hätte Correggio 
nicht gemalt. 

Trotz der äusserlichen Kontraste zur Moderne, welche zum 
grosffeii Teile in der Wahl seiner Motive, vor allem aber in der 
Art seiner Zeichnung und Konzeption liegen, war er der Schöpfer 
einer seither in Fleisch und Blut der Maler übergegangenen Er- 
rungenschaften. Er war der Schöpfer des Tones. 

Diesem Begriff genügt weder die Bezeichnung Farben- 
stimmung, noch Helldunkel. — Ton ist ein über das technische 
Momeiu hinausragender Begriff, die Seele, welche der Künstler 
seinen Farben, seinen Lichtern, seinen Schatten einliaiiclit. — 

Nur wenig grossen Meistern ward die Gabe zu teil, ihren Ge- 
mälden den Zauber einer individuellen Farbenseele einzuhauchen. 
Farbe ist Gewand, Ton ist Seele. Die Definition der Begrififs- 
divergen2 von Ton und Farbe lässt sich en parenthese an folgenden 
Meistern am deutlichsten erklären, das spezifisch Eigenartige des 
gegenseitigen Verhältnisses am besten wahrnehmen. 

Unter den alten Meistern sind es Tizian und vor allen Ivuhens, 
die ?ieh wohl durch eine charakteristische Farbenstimmung aus- 
zeichnen, ohne dass die Bezeichnung des Tones wohlangebracht 
wäre. — 

Von wirklichem Ton kann bei Rubens nur in der berühmten 
«Kreuzabnahme'' (zu Antwerpen) die Rede sein. Das instruktivste 

Beispiel, wie blendende Farbenpracht sich sogar in schreiendsten 
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Kontrast zu dem, was wir unter Ton verstehen und empfinden, 
stellt, ist die Kunst Hans Makarts. 

Der grösgte Tonktinstler auf dem Gebiete der Malerei ist 

Arnold Böcklin. In piedanklichem Stoffgebiet, Auffassung, Formen- 
nnd Farbe n<2,ebun^; konnte die Differenz zwiseben der alten und 
neuen Kunst nicht greller beleuchtet werden, als durch den 
personifizierten Kontrast von Correggio und Böcklin und doch 
sind diese auf dem Gebiete der Tongebung durchaus verwandt. 
Wir bedürfen weder bei dem einen noch bei dem andern einer 
knnstkritisehen Analyse, nm ans diesen oder jenen Details die 
Echtheit zu erkennen; der Ton ihrer Bilder sjirieht wie eine be- 
kannte Stimme zu uns und die I^npfinduno;. der Instinkt des 
Beschauers hat geurteüt, noch ehe eine tachgemässe Kritik ihre 
Arbeit begonnen hat. 

Es ist die seelische Stimmung, welche stärker als äusseriiche 
Affekte aus allen Schöpfungen dieser Künstler spricht. Und die 
Moderne, welche den Weg von kunsthistorischer Refiektion 
(Klassicisten. Kaulbach) über die koloristische Schule als Lehr- 
satz um ihrer selbst willen (Piloty und seine Schule) zurück- 
gelegt hat, um zur Natur zurückzukehren und die Schwingungen 
des Gedankens- und Seelenlebens unmittelbar in ihrer Kunst aus- 
klingen zu lassen, hat die Schöpfung des individuellen Tones zu 
einem der Wahrzeichen der modernen Kunst erhoben. 

Keiner ist dem Kunstgeist unserer Zeit, welche in erster 
Linie das in der Xatur Geschuute unverbesseit wiedergeben will, 
so fernestellend als Correggio. 

Das Gefühl für reine Schönheit geht ihm im Laufe seiner 
späteren Werke entschieden verloren, die Gestalten w erden voll- 
kommen barock, und Gemälde wie die MärtjTien des heiligen 
Placidius und der heiligen Flavia und des heiligen Sebastian 
wirken trotz ihrer zweifellosen Schönheiten derartig lächerlieh, 
dass dei' letzte Faden einer Vei*ständigung zwischen unseren Kunst- 
anforderungen und jenen Gemälden Correggios abgeschnitten er- 
scheint. 

Zwischen den Bewegungen und dem Ausdruck munterer Tänzer 
und jener Märtyrer ist kaum ein Unterschied wahrzunehmen. 
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Correggio war jener Meister, welclier am Ausgang der Blüte- 
epoche noch einmal die Kunst in ihrer herrlichsten Vollendung 

zeigte, aber leider aueli den Weg bis zu ilirer vollsten Kntartung, 
welche den unmittelbaren Ül)ergang '/.um Barock und Rokoko 
bildet, zurücklegte. — Unter seinen »Schüieni sei 

Parmegianino 

erwähnt. In seinem Gemälde „Heilige Familie" erscheint er 
etwas als Eklektiker, indem dasselbe sich trotz des barocken 
Hauches, der darüber liegt, nicht unabhängig vom Quatrocento 

und Lionardo zeigt. 

Da überdies das ganze Bild eine rhythmisch edle K()m])üsition 
auBzeichnet und trotz dep allerdings bescheiden durchkliiigenden 
Eklekticismus einen glücklichen Ton pulsierenden Lebens aus- 
strahlt, wirkt es namentlich im Vergleich zu den Gemälden 
CorregioB aus dessen späterer Epoche günstig und wohlthuend. 

Als Hauptverdienst desselben mag eracheinen, dass er die 
utrierten Formen seines Meisters eher mildert, ja vielfach An- 
klänge an Lionardo da Vinci zeigt. 

Wenn wir von der nnei reichbaren Farbenieehnik Coi i eggios 
absehen, verdienen Parmegianinos Werke entschieden den Vorzug 
vor den späteren Gemälden seines grossen Meisters. 

Seine Köpfe und Gestalten sind von bestrickender Süssigkeit 
und können als sprechender Beweis dafür gelten, wie wolüthätig 
jede grosse künsüerische Individualität wirken kann und muss, 
wenn sie das Glück hat Sclüiler zu finden, die statt ihre Schwächen 
anszuschrotten, nur das »Schöne entnehmen und selbständig an- 
wenden. 

Das lieblichste seiner Gemälde dürfte wohl „Mariage mystique 
de sainte Catherine (Ualene Hoyale de Parme) sein. 



Die Venetianer. 

Wohl in keinem Lande wurde die Kunst derartig von äusseren 
Eindrücken bestimmt, wie in Venedig. 
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Selbätredend konnte sich dieser Einfluss erst dann in seiner 
Vollkraft äussern, als die stets rapidere Entwickln iiii der Malerei 
ihr gestattete, all die mannigfachen Eindiücke, Avelche Venedig 
auf seine Bewohner ausüben musste, malerisch zu homogener ] 
Entfaltung zu bringen. 

Bellini, der erste grosse Venetianer. lässt nur als Kolorist ; 
die künftige Pracht der venetianischen Kunst :iluien. ist aber in 
Konzeption und Zeiclmung noch vollkoninien im Bainie de? 
Quatroceuto. Dasjenige, was uns unter dem Begriff dei- vene- 
tianischen Malerei vorschwebt, tiitt in den Werken dieses Künstlers 
nicht zu Tage, weshalb wir denselben den Quatrocentisten zu- 
gerechnet haben. 



6 i 0 I g i 0 n e. 

Den Übergang vom Quatroceuto zur vollen Enttaltung der 
venetianischen Kunst bildet Giorgione. Freier in der Zeichnung, 
selbständiger in der Formengebung, leuchtender in der Fdrbe 
erreicht er andrerseits doch keineswegs die Innigkeit BelliniSr 
dessen zauberische Koloristik und unvergleichlicher Rh>*thmu8 der 
Konzeption seinen Gemälden einen inTinion Wert verleiht. Die 
Bedeutiins: rdori^iones. dem die Vorzüge des Qnatrocento nicht 
mehr eigen sind und der aber die rauschende Pracht der vene- 
tianischen Blütezeit noch nicht erreichte, liegt infolgedessen nicht 
so sehr in dem Einzelwert seiner übngens durchaus schönen Ge- 
mälde, als in dem Verdienst, der Bahnbrecher der venetianischen 
Kunst gewesen zu sein. 

Als Künstler zeichnet ihn seine Vorliebe für mehr als blos 
nebensächliche Behandlung der Landseliafr aus. Er vei leiht seinen 
Bildern hierdurch ein eigentümliches Leben und nähert sich in 
Gemälden wie die „Familie" (im Palazzo Giovanelli in Venedig) 
den französischen und niederländischen Landschaften. 

Wie bei Rafael wäre auch bei ihm der Lauf, den sein Genie 
genommen hätte, unberechenbar gewesen. Er starb mit 34 Jahren 
und /eii:E in dieser kurzen Lebensdauer eine so rapid aufsteigende 
Richtung, w ie sie selbst bei Rafaei uicht frappanter zu Tage tritt. 
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Seine »thronende Madonna"" ist nicht mehr ganz im Stile 
des Quatrocento gehalten. Nur die originelle Idee, im Hinter- 
grund eine überdies vorzügliche Landschaft zu bringen, welche 

uns einen lieblichen Fernblick zu l)eiden Seiten des Thrones ge- 
währt, geben auch diesem Gemälde seine Eigenart. 

Aber rasch vergrosseit Giorgione sein Repertoire. Die bei eits 
genannte „Familie", ebenso wie die „drei Philosophen" (im 
Belvedere zu Wien) sind reizende Genrebüder, in denen Staffage 
und Landschaft gleichwertig verteUt sind und Jede für sich gleich 
Anerkennung verdient. Seine zahlreichen Fresken sind in der 
salzig;en. niudrigen Luft Venedigs tiir innner der Xachwelt ent- 
zogen worden. Ans Äusserungen Vasaris jedoch entnehmen ^vir. 
(lass in ihnen der Venetianer bereits voll zum Durchbruch ge- 
kommen sei, da die Pracht dekorativer Effekte jeden Anlauf 
nach geistiger Vertiefung, wie wir solchen in den „Drei Pliilo- 
Bophen'' finden, überwuchert und die prunkende Schönheit um 
ihrer selbst willen obenan steht. 

Hat Giorgione schon durcli sein Repertoire, durch die er- 
höhte Pflege der Landschaft befruchtend gewirkt, so hat er in 
seinem Gemälde „Das Konzerr als einer der ersten ein Gebiet 
betreten, das in mancher Beziehung dem Bereiche der modernen 
Kunst angehört. — Das »Wie'' steht in diesem Werke über dem 
»Was". Verglichen mit den übrigen Kunstschöpfungen der Alten, 
können wir seine Landschaften, Staffagen etc., wiewohl er für 
seine engeren Leute als Bahnbrecher erscheint, nicht so aus- 
nehmend lioch steilen, da die Niederländer und Franzosen min- 
destens Gleichwertiges auf diesem Gebiete geleistet haben. In 
seinem „Konzert" aber hat Giorgione ein Bild geschaffen, das 
bezüglich seines geistigen Gehaltes (in seiner Relation vom ge- 
gebenen, in diesem Falle sehr verschiedenen Vorwurf) in Zur- 
barans (s. d.) „Mönch'' eine Parallele findet. Ein junger Mönch 
spielt die Orgel, auf der einen Seite steht als Zuhörer ein junger 
Edelmann, zur andeitMi Seite, etwas weiter rückwärts, ein 
älterer Priester mit emer Guitarre. Nach letzterem wendet der 
Spielende sein Haupt, gleichsam dem Einklänge lauschend. 
In dem Ausdi'ucke des jungen Mönchs liegt eine Welt von 
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EmpfinduDgen. Schwärmerei, Entsagung, herbe Erlebnisse, bittere 
Eindrücke, die sich in den unbewussten Genuas weicher Melancholie 
umsetzen, und jenen ungesunden, bestrickenden Reiz über die 

schmerzliehen Züge ausgiessen, wie sie nur der leidenden Jugend 
eigentümlich sind. 

Dieses Auslösen der seelisclien Stimmung .seitens der liilden- 
den Kunst ist eines der bedeutsamsten Merkmijlp der Moderne; 
sie durchdringt das ganze geistige Leben dei-selben, vom er- 
zählenden Bild bis zum Porträt; ja selbst die Landschaft scheint 
durch ihren Stimmungsgehalt seelisch belebt. 

Alle Äusserlielikeiten werden dem Stimmungsakkord unter- 
geordnet und das glückliche Festhalten desselben ist der inaa.^s- 
gebende Wertmesser. Allor(lin<z;s stellt voi nehmlich die Stimmungs- 
malerei an das technische Können die höchsten Anforderungen, 
denn ebenso wie nur der Virtuos am Klavier seine Stimmung 
voll ausklingen lassen kann, während die Getühlsergüsse des 
Dilettanten wenigstens für den Zuhörer unverständlich, wenn 
nicht peinlich sind, wird der mindere Künstler nirgends so scheitern, 
als ])ei dem Versuche einer Wiedergabe seelischer Affekte. Der 
Funke eriiscbt auf dem Wege vom Kopfe zur Leinw^and, uuti 
nur der Genius vermag das Spiel seiner Gedanken, die Schwing- 
ungen seiner Empfindung ungesehwächt, ja neubelebt dem In- 
strumente seines Kunstgebiets mitzuteilen. 

„Das Konzert'' zeigt den Dichter in Giorgione, und der 
Dichter im Künstler ist's, der uns Giorgione so nahe bringt. 
Auch seiuL Landschaften luit ilüen poetischen Staffagen verraten 
den dieliterischen Impuls; Wcährend aber nach moderneu Begriffen 
die Ausdrucksmittel dieses Stoffgebietes in jener Zeit noch un- 
zureichend sind, so zeigt sich Giorgione im „Konzert** auf der 
höchsten Stufe metaphysischer Ausdrucksiähigkeit. 
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Palma vecchio. 

Der erste Künstler, dej^x ii (iemälde den venetianischen 
Charakter bereits vollkommen ausgebildet tragen, so zwar, dass 
Bie selbst der Laie unter Hunderten von Gemälden als Venetianer 
ansprechen könnte, ist Palma vecchio. 

Ein ])reiter Vortrag hält an Stelle der Linie und Perspektive 
die einzelnen Gestalten. Dra])eiien n. s. w. durch wunderbar 
verteilte Lichtwirkung und Farheneltekte auseinander. Über 
diesem Farbenspiel vergessen wir Zeichnung und Ausdruck, ge- 
blendet geben wir uns dieser Harmonie gewordenen Farben- 
pracht hin. 

Der eigentümliche, aul den Siiui lallende KtTekt bildet den 
geraeinscliaftliehen Zug alier Venetianer bis inklusive Tintoretto. 

Schon Palma vecchios „Petrus auf dem Throne" (in der 
Akademie zu Venedig) ist ein Muster venetianischer Malweise. 
Als sein bedeutendstes Gemälde, welches den Meisterschöpfungen 
der alten Kunst in ihrer Gesamtheit beigezählt wird, gilt »Die 
heilige Barbara" (in Venedig), der sich würdig der „iSündenfair 
(in Braunschweig) anschliesst. 

Die Venetianer haben sich die Arbeit ihrer Vorgänger zu 
nutze gemacht. Nicht als ob sie im geringsten an ihre Vorgänger 
erinnern würden oder in irgend welcher unmittelbaren Abhängig- 
keit von ihnen stünden, liegt die geschickte Verwendung des 

(^uatrocento darin, dass sich die Venetianer mit dem sorirfaltiffen 
Erfassen und der minutiösen Durchbildung des Aktes keineswegs 
mehr bemühen. Infolge des sorgfältigen Eingehens auf die alten 
Meister Michelangelo und Rafael haben sie, ohne sich mit unmittel- 
baren Naturstudien zu plagen, die Errungenschaften ihrer Vorgänger 
sich zu nutze gemacht und die strengen Formen derselben mit 
der weichen Sinnlichkeit und schimmernden Anmut ihrer Eigen- 
art Übergossen. Darum werden die \'enetianer als ausschliess- 
liches Studium für jun£i;e Künstler sehr ve!'deil)lich, ohne da^s 
wir den \'enetianern eine Anlage zur Entartung vorwerfen könnten. 
Ihre Zeichnung ist schön und richtig genug, um den Zauber 
der Farbe nirgends zu beeinträchtigen, aber viel zu wenig un- 
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mittelbar beobachtet und zu sebr auf den sinnlichen Effekt hin 
berechnet, um als aufHchtiges Naturstudium bezüglieb der zeich' 

uerischeu Durchbildung gelten zu kouiieii. 

Das eben Gesagte illustrieren die beiden letzterwähnten Ge- 
mälde, namentlich jedoch der „Sündenfall". „Die heilige Bar- 
bara' wirkt lediglich durch den Zauber des Kolorits, durch die 
Weichheit ihres Ausdrucks. Wie sehr der Effekt ein rein 

malerischer ist. ersehen wir namentlich daraus, dass das Bild 
durch farblose Reproduktionen alles verliert, was uns an ihm so 
sehr entzückt 

Im „SündenfalP sehen wir zwei Gestalten von berückender 
Schönheit und Anmut. Das Original lässt uns durch seine kolo- 
ristische Wii'kun«;- iiarniclu zur nüchternen Knnk der Zeichnung 
gelangen. In der Reproduktion, der die sinnlichen Effekte fehlen, 
tritt die Zeiclmung allein in den Vordergrund. Auch hier ent- 
zückt uns die Anmut der Bewegung; allein die übermässige 
Weichheit der Formen lässt nur wenig von der ernsten Durch- 
bildung eines Quatrocentisten, eines Lionardo, eines Rafael, eines 
Dürer, merken. 

Die beiden Akte des Adam und der Kva als Ausgangspunkt 
anatomischen Studiums .genommen, wüixlen unmittelbar zur voll- 
kommensten Verbildung der Formen führen. Sie lehren nicht 
wie die Antike einerseits, das Quatrocento, Michelangelo, anderer- 
seits, wie durch strenges Erfassen der Körperformen die Schön- 
heit des Aktes sich erst in der Hand des Künstlei-s vollkommen 
entwickelt, sondern vielmehr, wie man mit rhythmischem Schön- 
heiusgetühl ausgestattet, als geschickter Kolorist die ernste Durell- 
bildung der Form zu umgehen vermag. 

Es erscheint für die Venetianer eigeutiimlich, dass sie nicht, 
wie andere Kunstschulen, aufeinander weiterbauen, sondern dass 
sie unter geschickter Ausnützung der gediegenen Formen ihrer 
Zeitgenossen und A'orgiinger in Verbindung mit dem nur ihnen 
eigenen dekorativen und koloristischen Talent — solange wir 
von einei' vonetianischen Kunst überhaupt reden können, — 
nirgends Zeichen der Entartung verrieten und sich in ihren, 
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wenn auch wechselnden Formen stets auf der Höhe der Kunst- 
leistung erhielten. 

Dieser Charakter äussert sich aucli im Porträt, wofür Palma 
veechio in seiner „Violante" ebenfalls ein beredtes Zeugnis giebt. 

Die Porträts der Venetianer wirken mit den wenigsten Aus- 
nalimen niemals plastisch, sondern lediglieh durch Farbe und 
geiällige Schönheit, weshalb das Schwergewicht ihrer Porträt- 
kunst in der Wiedergabe junger, weiblicher Köpfe zu suchen ist. 



Tizian. 

Ihre vollsten Akkorde schlägt die venetianische Kunst in 
den Werken ihres grössten Meisters Tizian an. Das Behagen an 
unbedingter Schönheit erscheint bei ihm selbst ausgeprägter, als 
bei Rafael und allen übrigen seiner Vorgänger, denn seine Sinn- 

hckkeit ist positiver. 

Seine Freude an den Reizen der Äusserliehkeit di-äng.! sieh 
in Farbe und Konzeption übermächtig auf, und kein zweiter 
Meister befriedigt so uneingeschränkt, wie er. 

Seine Bilder schliessen gewissermassen jede Kritik aus, denn 
sie fordern bedingungslose Liebe und Bewunderung. 

Man könnte den Effekt seiner Bilder beinahe einen hyp- 
notischen nennen. Die Lieblichkeit seiner Köpfe, der warme 
Fleisehton seiner Gestalten, das flutende Licht seiner Gewänder 
üben einen P'influss aus. wie ihn in dieser Unmittelbarkeit kein 
Künstler vor ihm erreicht hat. 

Wenn wir Tizian mit seinen zwei grossen Vorgängern 
Dürer und Rafael vergleichen, so brauchen wir uns nur über 
den Effekt Rechenschaft zu geben, den die bedeutendsten Ge- 
mälde besagter Meister auf den unvorbereiteten Beschauer aus- 
üben. Bei der Würdigung von Dürers Gemälden spielt die 
hauptsächlichste Rolle der kritische Vei*stand, dns spekulative 
Moment, bei Rafael die Vertiefung der Empfindung, der ver- 
edelte Affekt des Gemütes, das erst nach längerer ruhiger Ein- 
wirkung in Schwingungen gerät, bei Tizian ist es der unmittel- 
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bare sinnliclie Reiz, den er als der grösste Kolorist aller Zelten 

über seine Gemälde ausbreitet. 

Allein wie weit sein irewaltii^es Genie über die rein 
koloriptipchen Hrriin.G:eii Schäften hinausfajzt, zeigen uns mehrere 
Gemälde, unter ihnen in erster Linie „der Zinsgroschen". 

In diesem Bilde ruft Tizian mit den einfachsten Mitteln 
einen ergreifenden Eindruck hervor. Wäre das Gemälde nicht 
Yon so überzeugend intuitiver Vertiefung der Auffassung, man 
könnte glauben, Tizian wollte beweisen, dass auch er, der stolze 
Meister der Farbe, der Beherrscher des dekorarivcn Eft'ektes. - 
gleich Lionardo und Ivafael durch die einfachsten Mittel die 
höchste Wirkung hervorzuiulen im Staude sei. — „Der Ziiis- 
groschen" ist eines jener wenigen venetianisclien Gemälde, welche 
auch in farblosen Reproduktionen ihren Zauber auf den Be- 
schauer nicht verfehlen. 

Seit FiesoJe und Lionardo vermochte kein Ktinstler die 
Idealgestalt des Gottesmenschen so schlicht und ergreifend wieder- 
zugeben. 

Von grossartiger Ruhe ist sowohl der Kopf des Heilands, wie 
auch der des Pharisäers^ und der Beschauer glaubt ebensowohl 
die hämische Freude dieses an der vermeintlichen Verfänglicb- 
keit der Frage, als Christi strafenden und dennoch so versöhn- 
lichen Ausspruch: ^Gebt dem Kaiser, was des Kaisers, und Gott, 
was Gottes ist'* zu vernehmen. Dieses Bild <;ehürt schon um 
dessentwillen zu den grüssten Meisterwerken aller Zeiten, weil es 
den vollen Zauber der Alten mit den strengen Ansprüchen der 
Moderne an die Wiedergabe des zu Grunde liegenden geistigen 
Momentes vei'einiget; es ist neben Lionardos »Abendmahr viel- 
leicht das einzige Gemälde, welches beiden Anforderungen voll- 
inhaltlich gerecht wird. 

In seiner „himmlischen und irdischen Liebe" zeigt sich Tizian 
als der unerreichte Repiäsentant der Blütezeit venetianischer 
^hlIeI•ei. Die Idee der Allegorie, welche wie die meisten Alle- 
gorien der Alten wenig präzisiert ist und zahllose Auslegungen 
zulässt (auch die Bezeichnung des Bildes ist nicht authentisch) 
lässt uns gleichgiltig. Die Harmonie des Gesamteffektes aüein 
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wirkt suggestiv. Die Schjjnheit strahlt uns in ihrer vollen Glorie 

eiugegen. 

Dieses seltsame Werk Tizians ist schon der Originalität 
seines Vorwurfes willen abseits ebensowohl von allen Schöpfungen 
seiner Vorgänger und Zeitgenossen, als den übrigen Werken des 
Meisters selbst. Es ist ein Unikum in der Kunstgeschichte und 

als solchem inkommensurabel. 

Keine dekorative Überbürduug lenkt das Auge ab, kein 
Überreiehtum an Figuren stört die über das Gemälde gebreitete, 
weihevolle Ruhe. Eine im Abenddämmem verschwindende 
Landschaft hebt ohne aufdringlichen Lichteffekt die beiden Ge- 
stalten plastisch hervor, von denen die fast uiifreundlicli zu 
nennende. Ix^kieidete Fi^ur den schon an sich berückenden 
SiüuenzauJjer. der Lichtgestalt des unbekleideten Weibes noch 
steigert. Dieses (lemälde ist eine Dithyrambe der aus dem Geist 
der göttlichen Venetianer geschaffenen Schönheit, ein Sinnbild 
jener prachtdurchfiateten Stadt, eine elementare Äusserung des 
Charakters jener Zeit, des Geistes jenes Volkes. So verschieden 
die Republik \'enedig iu ihieu A'orzügen und Fehlern, in iliren 
(iel)ränehen und Institutionen, in ihren Lebensiiusserungen 
von den Ivunstmetropolen der (jegenwart war, ebenso ver- 
schieden mussten die Kunstschöpfungen jener Zeit von denen 
der unsrigen sein. 

Nur jene Kunst, welche sich im Geiste ihres Volkes und 
ihrer Zeit entwickelt, ist lebensfähig. 

Eines der seltsamer Weise weniger bekannten, aber aller- 
besten Bilder des Meisters ist sein „Bacchanal'' im Pradomuseum. 
Alle in manchen seiner Gemälde unleugbar auftretenden Schwächen 

scheinen liier verschwunden, alle seine \'()rzüge in blendendem 
Lichte. Die gediegene Konzeption, die lueisterhiift iiuseiuander- 
gehaltenen Gruppen, die namentlich üir Tizian ungewöhnliche 
Präzision der Zeichnung wird durch das geradezu fortreissende 
Temperament der Darstellung, zu einem wundervollen Gesamteffekt 
gesteigert. Tizian ist hier ganz Künstler der Renaissance, der kein 
anderes Ziel, denn jenes reiner Schönheit vor Augen hat. — Die 
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ungeschminkte Sinnlichkeit und der durch die Geister des Weines 
entfesselten Frauen und Männer trotz der leidenschaftlich vor- 
getrafienen. nirgends zim])erlichen DarsteUung von jeder Wider 
wärtigkeit, ja selbst vom leisesten Anhauch des Gemeinen und 
Unästhetischen zu bewahren — trotz einiger etwas brutaler Details 
— ist wieder ein voUgiltiger Beweis, wie in Behandlung und 
Beherrschung derartiger Vorwürfe die alte Kunst nicht erreicht 
werden kann. 

Vollgesogen von der Reinheit antikei- Formen und Linien 
spricht uns das anmutig belebte Ebenmaass seiner Gestalten, 
der bestrickende Zauber seiner zarten Gesiebter weit mehr an, 
als die barockisierenden und durch die Exageriertheit ihrer Be- 
wegung und Formen unwahr wirkenden Gestalten Rubens. In 
der wundervollen Landschaft liegt etwas wie eine Ahnung von 
der träumerischen Romantik der Moderne und sie verleiht dem 
Gemälde etwas von dem Zauber einer klassischen Walpurgis- 
nacht. — 

Tizians „Promotheiis" zeigt die gezogenen Grenzen der alten 
Kunst. Der Meister kommt in seinem (Gemälde nicht über das sach- 
liche Moment der Sage hinaus. Wir sehen einen vom Adler zer- 
fleischten Riesen an einen Felsen geschmiedet. Das düstere 
Kolorit des Gemäldes zeigt das Bestreben der Stimmung des In- 
halts gerecht zu werden. Eine im Vordeigiiuid ])eliudlidie, 
seheinV)ar Promotheus zustrebende, züngelnde Natter steigert das 
Unheimiiclie der Wirkung, lässt uns a))er im Unklaren, ob der 
Künstler hier ein dem christhchen Gedankenkreis entnommenes 
Symbol oder lediglich eine Steigerung des düsteren Effektes 
bezweckte. 

So mächtig die Gestalt des gefesselten Übermenschen auch 

zur Darstellung gebracht ist, so furchtbar uns auch das un- 
heimliche Bild des meisterlich dargestellten zerfleischenden 
Adlers ergreift, das Bild vermag nicht mehr als die rein mensch- 
liche Teilnahme für den verdammten Götterliebling einzuflössen. 
Der weit über die Kontur der Sage hinausreichende, weit" 
umfassende prometheische Gedanke spricht uns aus diesem 
Meisterwerk nirgends an. 
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Wenn wir dieses Werk Tizians dem gleichnamigen Gemälde 
Böklins gegenüberstellen, so \\issen wir, was Tizian, der in 
diesem Falle als Vertreter der alten Kunst ei'sclieint, gegenüber 
der gedanklich vertieften Kunst der Gegenwart fehlt. 

Wir sehen bei Böklin eine riesige, gleichsam aus den Wolken 
gebildete Gestalt, die in starrer, titanischer Ruhe über eine 
mächtige Felsenwildnis gebreitet liegt. Der Begrilf des mensch- 
lichen Bfaassstabes geht verloren und wächst ins Unfassbare. 

Keine nebensächlichen Embleme, ja nicht einmal der un- 
vermeindliche Adler stören die betäubende Stimmungsgewalt 
dieses Gemäldes. — Es ist der geknechtete Genius der Mensch- 
heit, der wie ein grollender Gedanke über die Erde ge- 
breitet liegt. 

Und ebenso fremd wie der Moderne die unyerdorbene, 
lebensprühende Sinnlichkeit der Alten ist, ebenso unfähig wie 

die moderne Kunst sich in der Darstellung der heiteren, lächeln- 
den Sinnenwelt der Alten erweist, ebenso wächst sie in dem 
Augenblick turmhoch über die alten Meister hinaus, wo die 
Forderung des Gedankens, wo der in das Bereich der Dichtung 
hinüberreichende Stimmungsakkord die Bewältigung des gewählten 
Vorwurfes verlangt. 

Tizians „Assunta", von einem namhaften Teil der Kunst- 
historiker als sein Hauptwerk betrachtet, als welches indessen 
für den Künstler wohl zweifellos „Die himmlische und irdische 
Liebe" gelten wird, ist immerhin das blendendste Werk desselben. 
Trotz der Farbenorgie, welche Tizian darin entfaltet, liält er sich 
in diesem Gemälde noch von der dekorativen Überwucherung 
der venetianischen Kunst frei. Der Ausdruck der Verklärung im 
Antlitz der Maria ist, wenn auch nicht von innigem Reiz, so doch 
lebendig zur Darstellung gebracht. Die emporschauenden Apostel 
sind meisterliaft in der Mannigfaltigkeit des Ausdrucks. Tizian 
hat auf diese Grui)pe seine ganze Skala von Farben- und Be- 
leuchtungseffekten verschwendet. 

Vergleichen wir das Bild mit Rafaels «Sixtina'', so tritt uns 
die rapide Umwandlung des Kunstgeschmackes von seelischer 
Intuition zu äusserlichen Effekten unverkennbar entgegen. 

10 
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Die Farbenpracht veuetianischer Kunst scheint in der „Assunta" 
gemässigt von jener nur den grössten Meistern zu Gebote stehen- 
den Harmonie, welche auch die gewaltigsten Affekte in einer 
einheitlichen Stimmung austönen lassen. — 

Vollkommen \'enerianer im Sinne der späteren Zeit, welche, 
unbekümmert um die Logik der Ivonzeptiou ihrer ungebändigten 
Lust, au i'runk und Reichtum die Zügel schiessen lässt, ist Tizian 
in seiner „Madonna des Hauses Pesaro** (Sta. Maria dei frari in 
Venedig). 

Eine grandiose, sich ins Ungemessene verlierende Architek- 
tur, die Pracht und Farben sprühenden Trachten der Familie 

Pesaro, unter denen gestickte Gewiinder, blendende Rüstungen etc., 
miteinander wetteifern, die aus Goldbrokat gewehte Fahne mit 
dem Wappen der Familie, des Hauses Ahnherr mit dem 1^ amilien- 
stammbuch in der Hand, die in gleichgültiger Anmut auf alles 
herabblickende Madonna, das muntere, durchaus irdisch auf- 
gefaaste Christuskind, welches vergnügt auf einen anbetungi* 
lustigen Mönch herabsieht, zwei Engel, die mit einem Kreuze 
hoch oben in den Wolken schwebend sich zu balgen scheiueu 
— dies alles zeigt die rückhaltslose Freude an der Entfaltung 
gedankenloser, berauschender Üppigkeit. 

Nur aus einem Volke, dessen tägUeher Anblick Pracht, Licht 
und Farbe war, konnte eine Kunstwelt entstehen, welche selbst 
die strenggenommen widersinnigsten Zusammenstellungen, die 
groBsten innerlichen Widersprüche und Anachronismen uns in 
einer Weise vor Augen zu füluen vermag, dass wir garnicht auf 
den Gedanken der Gedankenlosigkeit kommen. Ebenso, wie wii" 
ein rauschendes Kostümfest mit der naiven Freude an Pracht 
beschauen, ohne die vorüberwogende Menge in ihre einzeiueu 
Gestalten aufzulösen, ebenso nehmen wir von dieser gott- 
begnadeten, beneidenswerten Kunstwelt alles hin, um uns wider- 
standslos von ihrem Farbenmeer berauschen zu lassen. 

Während wir den koloristischen Effekt nur im „Zinsgroschen^ 
der „Assunta" und „Himiiilidclien und irdischen Liebe" insoweit 
gedampft sehen, dass der Inhalt des Dargeatellten noch als die 
Hauptsache erscheint, und die blendende Technik nur dazu dient, 
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das Erhebende der Handlnng zu p:lonfizieren. ordnet Tizian viel- 
leicht unbewusst in seinen späteren Gemälden den Inhalt des 
Dargestellten dem koloristisch-dekorativeii Effekt unter. 

Die „Madonna dei Pesaro'' kann darum hier nicht mitzählen, 
weil die jener Zeit eigentümlichen Aufträge einzelner Familien, 
welche einerseits aus Dankbarkeit, andererseits aus Selbstver- 
herrlichung sieh ihre eigene Madonna malen Hessen, in deren 
Anbetung die Familie in porträtühnlieher Reproduktion erscheint, 
von Haus au3 jeder Vergeistigung widersprechen und zum Prunke 
herausfordern. 

Befremdlicher wirkt die Auffassung Tizians in religiösen 
Gemälden, deren Inhalt gar keinefi Anlass zum Aufwand irgend- 
welchen äusserlichen Effektes bietet, wie z. B. die ^Grablegung 
Christi" (Louvre in Paris). 

Wenngleich in diesem technisch meisterhaften Gemäido 
Tizian sich frei von störendem, dekorativem Beiwerk hält, so ist 
es doch unverkennbar, dass ihm in demselben ausschliesslich der 
mit gewohnter Meisterschaft angebrachte Lichteffekt anzog. Wer 
sich den ruhigen Ernst der handelnden Personen in ähnlichen 
Darstellungen des Quatrocento, die ernste Weihe Lionardos, das 
liefe Gefühl Rafaels oder Volterras leidenschaftliche Darstellungen 
zurückruft, wird den Mangel jeder seelischen Vertiefung in Tizians 
Bild unabweisbar empfinden. 

Die Zeichnung, wenn auch nirgends fehlerhaft oder unschön, 
ist — verglichen mit Rafael, Michelangelo und Lionardo — durch- 
aus nicht seine Stärke. Sie vermag uns nicht zu fesseln, der 
Rhythmus der Linie nicht zu interessieren. In wenig Bildern 
tritt Tizians Eigenschaft als Kolorist so deutlich zutage, wie in 
diesem Gemälde, welches zu den Za nlen des Louvre zähJt. Der 
Farbe berau])t. lässt es in der Reproduktion diesen Rang uu- 
erklärüch erscheinen. 

Wo indessen Tizian ausschliesslich nur seinem Behagen an 
Schönheit fröhnen kann, ohne sich durch den gewählten Stoff 
zur Wiedergabe emster Gedanken und bewegter Empfindungen 
genötigt zu sehen, erquicken uns dessen Weike selbst in der des 
Farbeuzaubera beraubten Keiiiuduktion. 

10* 



Digitized by Google 



148 



Seine „Venus von Urbino*, seine „Flora'* und die zahlreichen 
ütuigen Frauengestalten sind einzig in ihrer Art, und als der 
Inbegriff venetianischer Schönheit im geistige Eigentum des Vollmes 
übergegangen. 

Den ganzen sinnlichen Zauber seiner Palette entfaltete Tizian 
in seinem Gemälde „Die heilige Margaretha" (Prado-Museum). Die 
Kunst der Renaissance, ja teilweise selbst jene des Quatrocento, hat. 
was die Moderne bewusst erfaaste, naiv zum Ausdruck gebracht, 
nänüieh den zwar versteckten, aber um so wirksameren sinn- 
lichen Zug, der in der religiösen Ekstase, wie sie zur Zeit der 
Christenverfolgung namentlich das weibliche Geschlecht aufweist, 
verborgen liegt. — Der Rausch des Märtyrertnms entsprang den 
gleichen Temperamenten, welche die zügellosen, römit^clieu Orgien 
begreiflich erscheinen lassen. Die Reaktion auf diese Geist und 
Leben zerstörende Ausschweifung musste folgen, und der in seiner 
ganzen, reinen Majestät neu auftauchende Begriff der weiblichen 
Würde, des jungfräulichen Zart- und FeingefQhls bemächtigte 
sieh als eine Art Ekstase dieser verlotterten und doch so sehr 
nach moralischer Erhel)ung dürstenden Gesellschaft. Auf dem 
Wege strenger Gesetzgebung und steifer Morallchren sind be- 
deutende Umwälzungen nie vor sich gegangen. Und wie der 
im Körper lauernde Krankheitskeim nur durch Fieberparoxismen 
an dem drohenden Tode vorbei zur Genesung führt, so hat sieh 
jede Reaktion in allen Formen und Erscheinungen der Kultur- 
entwicklnng unter gewaltigen Wehen vollzogen. 

Ausdrücke wie: „Jesus, der Geliebte meines Herzens der 
„himmlische Bräutigam** etc. sind nicht so rein bildlich, als man 
dies anzunehmen geneigt ist. Sie drücken sogar den eigentlichen 
Kern jener Begeisterung, die namentlich die weibliche Welt der 

verrotteten Roma vom Fiuiil des Lasters auf den blutigen Sand 
der Arena trieb, deutlicher denn jede andere Erklärung aus. — 
Es ^var der Zustand einer ekstastisehen, idealen, sich in Ver- 
zückung eines eingebildeten Glückes verlierenden Liebe. 

Bekannt ist, wie die scheue, mädchenhafte Zurückhaltung 
der römischen Christinnen die Wollust und mit ihr die Grausam- 
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keit der römischen Maeluliaber aufs tollste reizte. Sie weideten 
sich an den Qualen der schmerzdurchzuckten, jugendlichen Körper. 

Der Drache und das Kreuz sind stets die beiden Symbole 
in der Darstellung der heiligen Margareta. Der erstere stellt 
den Statthalter OlybriuB dar, der mit allen Mitteln der Verführung 
im schmeichlerischen wie grausamen Sinne die durch anmutende 
Schönheit ausgezeichnete Jungfrau seinen Wünschen dienstbar 
zu machen suchte. 

Er verfolgte sie im Kerker, er liess sie nach den schwersten 
Martern, in der Hoffnunp^. ihre Widerstandskraft gebrochen zu 
haben, vor sich führen und erreichte nichts, als den Eftekt, in- 
folge der Bewunderung, welche das Benehmen der Heiligen her- 
vorrief, der indirekte Anlass des zahlreichen weiteren Übertritts 
zum Christentum zu sein. — Er Hess sie endlich enthaupten. 
Schon jener Teil der Legenden, der das Hauptgewicht auf die 
wunderbare Erscheinung legt, dass sie nach allen Qualen, Geissei- 
hieben. Hautabschüifungen und Brandwunclen stets schöner, 
blendender denn zuvor und ohne eine Narbe genas, zeigt das 
merkwürdige Widerspiel des sinnlichen Effektes mit dem religiösen 
Gedanken. Ihre Schönheit erhitzt die Sinnlichkeit ihrer Ver- 
folger und führt sie selbst stets in neue Versuchungen, um sie 
desto glorreicher aus denselben hervorgehen zu lassen. — Das 
Movens agens im Tiiumph ihrer Religiositiit ist der Zauber der 
Sinnlichkeit. Gemäldt'. wie jene Correggios, die in ilirer barocken 
Ünnatürlichkeit (Martyrium des heil. Placidius und der heil. 
Flavia) ein lediglich kunsthistorisches Interesse, aber nie mensch- 
liche Teilnahme erwecken, können hier nicht mitzählen, ebenso- 
wenig die in rauschende Gewänder gehüllten Heiligen und Ma- 
donnen der tizianischen und veronesischen Votivhllder, in welchen 
das sinnliche Moment nel)ensäehlich und jenes der vSciioulieit und 
gedankenlosen Prachtentfaltung allein in den Vordergrund ge- 
stellt ist. 

Warum uns gerade ,Die heilige Margareta Tizians so tief 
ergreift, uns ein so warmes Entzücken einflösst, das liegt in der 
vom übrigen Heiligenbild-Stile der Alten durchaus abweichenden 
Auffassung und Mache. 
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Eine ernste Landschaft in verschwindendem Abendlichte; die 

Glitte nimmt die Bucht des Meeres ein, an deren gegenüber- 
lieq^enden Seite sich eine brenneiiiie Stadt erhebt (augenscheinlich 
ohne Zusammenhang, nur um den düsteren Effekt hervorzurufen), 
links im Vordergrund mächtige, oben spärlich mit Gestrüpp be- 
wachsene Felsen: im Gentrum des Gemäldes die Heilige über 
einen Drachen steigend, links vorne ein im Abglanz des Feuen 
schimmernder Totenschädel. 

Das ganze Bild sclieint, abgesehen von den bereits erwähnten 
Symbolen, eine Allegorie des gefahrvollen, feindlichen Lebens, 
welches nur durch die stärkste und reinste Tugend überwunden 
werden kann. 

Tizian hat alle damals gebräuchlichen Attribute der HeiUg- 
keit, wie Glorienschein, Verklärung u. s. w. vermieden und uns 
eine Mädchengestalt von geradezu berauschendem Liebreiz vor- 
geführt. 

Das Motiv ist dasselbe, wie es Rafael erwählt hat, jedoch 
bei diesem in der strengen kirchliehen Auffassung stilisiert, daher 
für unseren Gesichtspunkt nicht von Interesse und auch an die 
Schönheit des Tizianischen Gemäldes nicht heranreichend. 

Tizians Margareta ruft mehr den Eindrndc hervor, als wäre 
sie im Begriffe, den Drachen als Hindernis zu überschreiten, 
nicht aber, als trete sie denselben siegesbewusst mit Füssen. 

Der Ausdruck ihres Gesichts verrät Angst, Schmerz und 
jungfräuliche Scheu: mit einer Art ängstlichem Widerwillen sieht 
sie auf das Ungeheuer, dass ihren Weg hemmt und das sie nur 
mit Hilfe des Kreuzes überwindet. — Nicht die Sicherheit einer 
gefbiten Heiligen, sondern die Furcht eines bebenden Menschen- 
kindes i)rägt sich m Gebärde und Haltung aus. Die Haartracht» 
Bekleidung und alles hierzu Gehörige haben mit irgendwelcher 
Stilisierung nichts zu schaffen und tragen die Spuren einer müh- 
samen, gefahrvollen Wanderung, mancher durch Wetter nnd 
gefährliche Pfade erfahrenen Unbill an sich, — Der simi- 
liche Zug, der bei aller Decenz der Auffassung über Angesicht 
und Gestalt gebreitet liegt, die liebliche Hilflosi^eit, die sieb 
in ihrer ganzen Erscheinung ausprägt, legen das Schwer- 
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gewicht nicht auf die Tugendheldin, sondern aut die göttUche 
Macht, welche sich des schwachen Menschenkindes erbarmt. Das 
Symbol der heiligen Legende wandelt sich in der Hand Tizians 
unwillkürlich in sein Gegenteil nm. Diese blühende, lebenswarme 
Mädcbenknospe scheint wie geschaffen, um gebrochen zu werden. 
Der Drache der Verführung brauchte sich nur zu rühren und sie 
würde ihm erliegen, Ahnung und heit^^-es Beben durchzittert das 
arme Kind und vereint -so in wunderbarer Weise das religiöse 
Moment des göttlichen Schutzes mit der ganzen lebensprühenden 
Poesie des den menschlichen Schwächen untertbanen Weibes. 

Durch dies Gemälde, wie seine »Mater dolorosa", in der der 
Künstler im Widerspruch der gesamten italienischen Renaissance, 
namentüch aber zu den Venetianern, vor allem zu sich selbst, 
die schmerzgebeugte, grainverzehrte alte Mutter des Heilandes 
darstellt, durch nichts, als durch die Wiedergabe des rein mensch- 
lichen Ausdruckes wirkend, steht Tizian, wie in keinem anderen 
Gemälde, auf dem Boden modemer Kunstanschauung. 

Was indessen der Künstler in manchen seiner Büder dem 
Besehauer zumutet, zeigt sein Werk: „Venus, sich an der Musik 
erfreuend' (im Prado- Museum zu Madrid). Es zeigt vor allem, 
wie überaus täppisch der Vorwurf vieler moderner Kritiker ist, 
indem sie Makart ob der Gedankenarmut seiner Gemälde tadeln. 
Ich kenne kein Werk Makarts, das diesbezüglich das vorgenannte 
Bild Tizians erreichte. Einerseits zeigt es das Können dieses 
Meisters, der uns darin durch seinen Farbenzauber auch hier 
vollkommen gefangen nimmt, andererseits aber auch, wie prin- 
zipiell verblendet die Kritik den Alten gegenübersteht, während 
sie an den Modernen eine zersetzende Polemik ausübt. Endlich 
und scldiesslich ist jenes Gemälde vielleicht der sprechendste 
Beweis für die unserer Zeit verloren gegangene Naivität in der 
Wiedergabe derartiger Vorwürfe. 

Die Situation in Tizians Bilde ist fast obscön zu nennen. 

Frau Venus liegt vollkommen nackt, selbst ohne das 
schützende Feigenblatt, mit aufgekämmtem Haare auf einem 
noch drapierten Divan. Ihren Hals schmückt eine Perlenschnur, 
reiche Bracelets umschliessen ihre vollen Arme. Sie streichelt 
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einen scliineiLliLliiden. langhaarigen Windhund, indesä — halb 
zu ihr zugewendet — ein spanischer Hidalgo in der Tracht des 
sechzehnten Jahrhunderts, den Degen an der Seite, auf einer 
Orgel spielt. 

Tizian stellt in dieBem Gemälde die 'historisch anerkannte 
Naivität bei Behandlung des Nackten durch die alten Meister auf 
die härteste Probe. 

Wird schon die Nacktheit durch den Schmuck nicht un- 
bedenklich vom Göttlichen ins Irdische gezogen . ist der schmei- 
chelnde Windhund, in dessen weichen Fell die weissen Finger 
der Venus spielen, schon eine raffinierte Steigerung des sinn- 
lichen Eindruckes, so hat Tizian noch durch den für die damalige 
Zeit modern angethanen, schwer gekleideten, mit jedem Zoll dem 
realen Leben ang;eh5renden Edelmann an ihrer Seite den letzten 
Kest einer A'enus Urania vertilgt. 

Zum Oberfluss sehen wir durch den Park in eine weite 
von Wild und sonstigem Getier beieiite Landschaft hinaus, in 
deren Hintergrund wir ein Liebespärchen erblicken, das not- 
wendig die auf der nur massig hohen Bailustrade liegende 
Venus ausnehmen muss. 

Im Übrigen ist es kunsthistorisch ermittelt dass beide Ge- 
stalten nach einem, zu jener Zeit berühmten Liebespaare ge- 
malt sind. 

Das Bild wirkt so recht eigentlich als 0» Lir nstück zur 
Madonna del Pesaro. So verschieden der Stoff, so ähnlich 
ist der Anschauungskreis, dem beide Gemälde entsprungen 
sind; der Künstler nimmt die Madonna nicht emster als Frau 
Venus, 

Wird jenes Bild als die Madonna del Pesaro bezeichnet, 
so könnte das obengenannte als die \'enus des Hidalgo be- 
zeichnet werden. Die l^hnntasie des Künstlers, die Madonna 
zu einem venetianischen Edelmann vom Himmel herabschweben 
zu lassen oder zu einem spanischen Kavalier die Frau Venus 
aus dem Hörseiberge heraufzubeschwören, thut nichts zur 
Sache; ob Madonna, ob Venus, beide sind dem Künstler nichts 
Anderes als Verkünderinnen der Schönheit. 
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Die ganze Senilität im geistlosen Verbrauch antiker Motive 
zeigt Tizian iu seiner „Bitte an die Venua* (im Prado- 
Museum). 

Denselben Vorwurf haben mancbe moderne Meister ge- 
wählt und seheint sich dieser schon aus der Bezeichnung zu er- 
klären. 

Der Glaube an einen hilfreichen Beistand der Aphrodite ist an 
sieh ein \'orwurf. der gleichzeitig poetisch anregend und dem 
bildenden Künstler verlockend erscheinen muss. 

Auf dem Gemälde Tizians sehen wir einen losgelassenen 
Kindergarten von zahllosen Amoretten in den oben nicht mannig- 
fachen Spielen und Scherzen von dem Säuglingsalter kaum ent- 
wachsenen Bambinos. Rechts am Rande des Bildes erblicken 
wir die Statur der Venus, der sicli nur mehr halb sichtbar — 
gewissermassen aus dem Rahmen steigend — zwei Mädchen 
uiihern. deien Thun wir nur lediglich aus der Bezeichnung des 
Bildes entnehmen können. 

Dieses Gemälde Tizians zeigt uns, dass die den rein 
malerischen Werten Alles unterordnende Kunst der Alten kaum 
minder zur Entartung führt, als die übertriebene gedankliche 
Belastung mancher modernen Bilder, die zum Teil die An- 
forderungen an die technische Vollendung übersieht. 

Wenn auch erheblich höherstehend an Zeichnung und Kon- 
zeption, wie das vorgenannte Werk Tizians, so ist uns dessen 
»Dreieinigkeit" im (Prado-Museum) innerlich kaum weniger fremd. 
Dasselbe leidet — ohne das frische Temperament der Bewegung 
aufzuweisen, — an der gleichen Hintansetzung jedes geistigen 
Momentes und dort, wo wir den Aniaui zu einem solchen sehen, 
würden wir ihn liel)er vermissen. 

Tizian hat unter den für das Himmelreich bestimmten Auf- 
erstandenen Karl V. und Andere, augenscheinlich Porträts da- 
mals berühmter Persönlichkeiten dargestellt 

Karl V. im Leichentuch macht den peinlichen Eindruck 
eines alten Herrn im Nachthemde; eine neben ihm knieende, 
ihm offenbar verwandte Dame wirivt durch ihre äusserst welt- 
liche, geschraubte Frisur, die nicht einmal die Schrecken des 
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Jünpi^gten Gerichtes aus ihrer Ordnung zu bringen vermochten, 
sehr befremdend in Mitte der sich sonst iu mehr oder minder 
gemässigter Nacktheit präBentierenden Figuren. 

Das Bild hat indessen grosse und positive Schönheiten: eine 
vorzügliche Lichtbehandlung, es ist prachtig in der Konzeption und 
bestrickend durch die Anmut einzelner Gestillten, wie namentlicli 
des allerdings venetianisch kostümierten, schönen, jun^ren Weibes, 
das die Hand wie verklärt zur Gestalt Karls V. eriiebt. 

Zeigt uns auch dieses Bild Tizians, was wir weder sollen, 
noch dürfen, so zeigt sich der Künstler doch in einigen Details 
nicht minder als in der hannonischen Gesamtwirkung als Meister, 
der durch die Kraft seines Pinsels sogar unsympathische Momente 
vergessen machen kann. 

Nur in einer Hinsieht kann (mit einer einzigen Ausnahme) der 
niOiiei ne Künstler die Bewunderung mit den Zeitgenossen Tizians 
sowohl, als wie auch den Kunsthistorikern der Gegenwart nicht 
teilen. 

Sehen wir von dem Bildnissen junger, schöner Mädchen und 
Frauen ah, welche schon um ihrer Äusserlichkeit willen der 
Eigenart IHzians durchaus entsprechen, so können wir diesen ab 

Portriitmaler — verglichen mit den grossen Meistern der 
Deutsehen, der Niederländer und Spanier — absolut nicht an- 
erkennen. Wenn sich Tizian auch nie in absteigender Linie be- 
w^te, so unterscheidet er sich dadurch erheblich von Rafael, 
dass seine Kunst sich immer gleich blieh und in seine späteren 
Epochen seine Ahneigung gegen schwierige Vorwürfe zunahm« 
und jene Gemälde, welche eine in Schönheit getauchte, frobe 
Sinnenwelt, die den Künstler schwiei'iger Konzeptionen und 
sonstiger Anforderungen an eine durch die Handlung bedingte, 
vielseitige Durchbildung des Ausdruckes enthebt, die Oberhand 
gewinnen. Die Porträtkunst, welche auf den ersten Blick schein- 
bar am Wenigsten vom Künstler verlangt, indem doch nur ein 
einzelner Kopf, eine einzelne Gestalt naturgetreu wiedergegeben 
werden soll, hat nicht nur die grössten Meister heschäftif^ 
sondern zeigt vielleicht die reichste Skala an Leistungsfähigkeit 
unter allen Kunstfuimen der Malerei. — Ein Künstler wie Tizian, 
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der Bich mit Ausnahme des »Zinsgroschena", der »Assmita'' und 
des .Ecce-homo' Bildes mit dem ausschlieslichen Erfassen geistig 
und seelisch bewegter Typen nur wenig beschäftigt hat, dessen 

Talent in der Wiedergabe lachender Schönheit g:ipfelte, konnte 
Bich schwerlich im Erfassen harter, ernster Individualitäten 
heimisch fühlen. 

Es ist eine unbestreitbare Wahrheit in der Kunst, dass da» 
unbedingt Schöne und durchaus freudige der eigentUchen Ver- 
tiefung hinderlich ist 

Sowie im Leben jener Mensch, der nur die glänzenden 
Auböenseiten des Le})ens kennt, sich charakterlich schwerlich ver- 
tiefen wird, dessen Erkenntnis und Beurteilung der Menschheit 
und ihrer Verhältnisse nicht anders als oberflächlich sein kann, 
so wird ein Künstler, der mit sorgfältiger Absicht seinem aus- 
geprägten Naturell getreu jedes realistisch herbe Moment au» 
seinem Schaffen ausschliesst, nicht jenen Fond in sich finden, 
der in die Tiefen des Charakters seines Mitmenschen hinab- 
steigend, dessen innerlichste Individualität herausgreift und seinem 
Werke übertragt. 

Die beiden grössten Kontraste, welche die Kunstgeschichte der 
vergangenen Jahrhunderte aufweist, sind durch Personifikation 
präzisiert: Dürer und Tizian — allgemein gei^rochen: die 
deutsche und die venetianische Schule des sechzehnten Jahr- 
hunderte. 

Die Deutschen lebten in einer schönheitsaiinen Umgebung, 
Es gab wenig schöne Frauen und es war nicht allgemein Sitte, 
dass sich dieselben in prunkenden Gewändern mit freier Büste 
porträtieren Hessen. Daher beschränkte sich die Porträtkunst 
der Deutschen vorzügUch auf Männerbildnisse. 

Da es nicht die Schönheit war, welche den Künstler fesseln 
konnte, so war es das Auge, der geistige Ausdruck, der 
Charakter, der ihn interessierte und den wiederzugeben ihn vor 
Allem anregen musste. 

Die Deutschen des sechzehnten Jahrhunderts mussten sich 
die Beherrschung der Technik erst mühsam erringen; diese war 
eine vollendete, aber keine leichte. Ein rasches Produzieren,. 
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wie es die späten Italiener und Niederländer zeigten, war ihnen 
unmöglich. Infolgedessen haben namentlich Dürers figurenreicfae 
Bilder etwas Gequältes durch die mühsame Art der Konzeption; 
hingegen ist umso hervorragender die Durchbildung der Einzel- 
holten. Deshalb waren die Deutschen jener Zeit gewlssermassen 
auf das Porträt als das eigentliche Feld ihrer Triumphe ge- 
wiesen. 

Der venetianischen Kunst und auch ihrem hauptsächlichsten 
Vertreter Tizian fehlt, ohne dass wir dieselbe vermissen, die 
ty pische Eigenschaft der Kraft. Diese aber ist es, welche das 

männliche Porträt vor Allem verlangt. 

Nehmen wir hiezu die den Venetianern anpreborene Weich- 
heit und Neigung für dekomtive und iLOloristische Effekte, 
so geht daraus hervor, dass ihr Talent sie von der Verinner- 
lichung weg zur glänzenden Äusserlichkeit leiten musste. Diese 

ausgebildete Technik macht es Tizian auch nicht schwer die 
quantitativ ungelieuerliehsten Porträtaufträge zu erfüllen; er 
malte eben mit einer fast beispiellosen Leichtigkeit. Seinen 
Bildnissen ist daher ausnahmslos die technische Vollendung nieht 
abzusprechen, wohl aber vermissen wir Kraft, Plastik und Ernst 

In einem einzigen Gemälde hat Tizian, ebenso wie er mit 
dem „ Zinsgroschen die Fähigkeit edelster Verinnerlichung be- 
wies, auch seine Potenz als Bildnismaler erwiesen im herrlielien 
Keiterporträt Karls V. (im Prado-Museum zu Madrid). Dasselbe 
war ihm indessen auch malerisch sympathischer: Pferd und 
Kaiser in voller Rüstung, lebensgross inmitten einer mächtigen 
Landschaft. Er war nicht gezwungen, sich in die minutiöse 
Einzelciibeit eines eng umrahmten Brustbildes zu vertiefen, 
sondern er konnte sich in diesem Porträt malerisch auslebeu. 
Einem Dürer hätte ein derartiges Bildnis nie entsprochen. 

So vielseitig auch die Gebiete sind, auf denen Tizian Vor- 
zügliches geleistet hat ^ vielseitig im Sinne des Rafaels können 

wir ihn nicht nennen, denn von jenen Gemälden, welche ausser- 
halb seiner eigentlichen Sphäre liegen, verdienen wenige als 
Meisterwerke bezeichnet zu werden. 
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Ve Iß] eichen wir ihn mit anderen Koloristen, so ist nament- 
lich im Hinblick iiui Correggio Eines bemerkenswert: Tizian 
lässt iu keinem seiner Gemälde auch nur den Anflug eioer 
kommenden Entartung ahnen. Ruhe und Reinheit der Formen 
hat seine Kunst nie verlassen und der Mangel dieser beein- 
trächtigt niemals den herrlichen Effelct seiner Werke. 

Tizijin fasst in der Hauptsache alle Eijiensehaften der 
Venetianer in sich zusammen, weshalb wir unter seinen Naehtolgern 
Pordenone, Palma Giovanne, Bordone, Padovanino, Paolo Veronese, 
und Tintoretto — so bedeutende selbständige Meister auch die 
vier Ersteren sind, — doch nur die beiden Letzteren in den 
Kreis unserer Betrachtungen ziehen können. 

Eigentümlich für die venetianische Kunst ist die Ersclieinung, 
dass sich die Produkte derselben von Palma vecchio an. stets 
ähnein, ohne dass einer der hier genannten Künstler selbst den 
grossen Tizian kopierte. 

Die venetianische Kunst hängt nicht an Individualitäten, 
sondern ist ein selbständiger Begrilf in der Kunstgeschichte 
überhaupt, an dem alle venetiauischen Künstler ihren gerechten 
Anteil haben. 

Schulen in der Art der anderen Italiener, der Nieder- 
länder etc. haben die Venetianer nicht gebildet. Darauf ist es 
auch zurückzuführen, dass die venetianische Kunst solange ihre 
Gleichartigkeit — und, was die Hauptsache ist, ihre Frische er- 
hält, indem keiner der junj^en Künstler versuchte diese oder jene 
Eigenschaft der äiteien Meister sich anzuei^^nen, sie zu über- 
treiben und hierdurch der Decadence zuzuführen. 

Es erseheint als ein unvergängliches Verdienst sowohl Palma 
vecchios, wie Tizians, dass ihre Kunst die unmittelbare Gefahr 
einer verderblichen Ausgestaltung nicht in sich trug. 

So isoliert wie Venedig als Staat, war auch dessen Kunst. 



Digitized by Google 



158 



Tintoretto. 

(1519—1594.) 

Am unmittelbarsten beeinflusst von Tizian war wohl Tinto- 
retto; doch emanzipiert er sich alsbald so vollkommen von ihm, 
dass er eine der selbständigsten und eigentümlichsten Künstler- 
gestalten Venedigs genannt werden muss. 

Er litt an eklektischen Anwandlungen. Allein sein starke? 
Talent und die ihm nicht abzuleugnende Originalität sprachen 
seinen Prinzipien Holm und verliehen seinen Gemälden freilich 
ebensosehr in ungünstigem als günstigem Sinne ihr Gepräge. 

Sein authentischer Wahlspruch: Zeichnung Michelangelos, 
Farbe Tizians, zeigt im Prinzip ein Streben nach höchstem Effekt. 

Im übrigen erscheint diese Verquickung so unglücklich, dasa 
sie praktisch, weau auch durchführbar, nie glänzende Erfolge 
erzielt hätte. 

Der weiche Goldton Tizians, der trotz aller Abstufungen 
einen gleichmässigen Schimmer über seine Gemälde verbreitete, 

hätte sich mit den Formen Michelangelos nie vertragen. Der 
Mangel an koloristischen Reizen in den Bildern Michelangelos 
ist kein Zufall. Das Schwergewicht, da? dieser Meister auf die 
Ausbildung der Form legte, indem er nur in deren plastischer 
Wiedergabe sein höchstes Genügen fand, vertrug nun und nimme^ 
mehr ein das Heraustreten der Konturen verdeckendes Kolorit. 

Tintoretto erreicht keines seiner beiden Ideale. Da er aber 
weder Kopist noch Manierist war, in erst^ Linie aus der Natur 
schöpfte und erst in zweiter Linie die technischen Ausserlichkeiten 
dieser Meister sich anzueignen strebte, ging er einen eigenen 
Weg, der ihn freilich von seinen Vorbildern entfernte, sie aber 
in jenen Gemälden streifen Hess, in denen er den Zielen der 
Moderne nahe kommt. 

Sein Fehler war der einer abnormen Überproduktion, weiche 
quantitativ in der Gesamtkunstgeschichte kaum ihres gleichen 
hat. Die Folge hiervon war ein totaler Mangel an Intimität, eine 
eminente Ungleichheit der Leistung. Seine versuchte Nachahmung 
Michelangelos bei ganzlichem Mangel an gründlicher Zeichnung 
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hat in seinen oft überlangen Gestalten, gewagten Bewegungen 
imd uuiiiügliclien Attitüden ihren Ausdruck gefunden, vielleicht 
uii'geads auffalleuder als iu der Ausmalung der „Scuola di San 
Roceo". 

Sein Streben nach Farbeneffekt hat ihn zu einer unergründ« 
liehen Malweise geführt, indem seine Technik infolge der Uber- 
raschen Produktion eine unsorgfiiltige war, so dass mit wenigen 

Ausnahmen seine hinterlassenen Bilder für uns Epigonen mehr 
oder minder ungeniessbar sind. Sie erseheinen teilweise voll- 
kommen nachgedunkelt, andere verblaöst und roli, so dass wir 
ihre Schönheit vielleicht ahnen, aber gewiss nicht mehr beurteilen 
können. 

Tintoretto ist technisch der Vorgänger Makarts, welcher 
überhaupt trotz unleugbar vollkommener Originalität wie ein ver- 
späteter Venetianer wirkt, der von den drei Hauptmeistern der 
venetianischt n Schule: Tizian, Tintoretto und Veronese seine 
Kunst entnommen hat. 

Tizian hat Tintoretto nicht günstig beurteilt. Die Schieuder- 
haftigkeit seiner Malweise konnte diesem Meister gediegener 
Parbentechnik und stets hannonischer Komposition nicht zusagen. 
Hingegen war Tintoretto — und das hat er vor Tizian voraus — 
ein impulsiver, stürmischer Geist, der nicht wie jener in breiter 
Behaglichkeit sich mit altgewohnten Sujets zufrieden stellte, vor 
aüem aber durch die ihm eigene Rastlosigkeit stets nach neuen 
Effekten, von der Schablone abweichenden Auffassungen strebte. 

Sein zu südliches Temperament liess ihnzu contemplativer Ruhe 
nicht gelangen, und so oft uns auch Blitze einer seltenen Genia- 
lität aus seinen Gemälden entgegenleuchten, zur Klärung hat er 
68 nicht gebracht, zur klassischen Höhe die Momente seines Fort- 
schrittes in keinem Gemälde vereinigt. 

Das „Wunder des heiligen Markus", das mit Recht als sein 
Meisterwerk gilt, entfernt sich noch nicht nennenswert von den 
Wegen, welche Tizian gegangen; nur die Bewegung in diesem 
Gemälde erscheint als eine unvergleichlich lebhaftere. Die Farbe 
ist nicht so edel, aber vielleicht noch effektvoller, die Zeichnung 
— und hier ist der EinÜuss Michelangelos unverkennbar — pro- 
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noncierter und mit mehr Liebe an der Gestaltung der einzelnen 
Figuren, an dem Hervorheben der Aktion durchgeführt. 

Hierdurch erheben sich die späteren Venetianer so weit über 
die Italiener der anderen späteren Schulen, dass dieselben stets 
nach Neuem trachtend, sich in aufsteigender Linie bewegen und 
niemals in verflachende Nachahmung oder ermüdende Stagnation 
verfallen. 

Ein weniger bekanntes, aber für uns speziell von höchstem 
Interesse erscheinendes Werk ist das leider arg verdorbene und 
nur teilweise kenntliche „Abendmahl" Tintorettos in S. Giorgio 
maggore. Vor allem verzichtet darin unser Künstler im Gegen- 
satz zu Lionardo und der anderen Meister auf die zeichnerische 
Entwicklung und Klarheit, indem er die Apostel nicht der Längs- 
seite nach in der Front gegen den Beschauei darstellt; dieselben 
sitzen tregen die Tiefe und verlieren sich im Dunkeln. Das 
Abendliclit umspielt nur Christus, so dass er allein aus seiner 
Umgebung hervortritt. Doch das Gemälde zeigt, dass es sich 
hier nicht um einen hohlen Knalleffekt handelt, denn Tintoretto 
verschwendet nichts auf dekorative Nebensächlichkeit. 

Wir haben uns den gleichen Moment zu denken wie bei 
Lionardo. 

Darin schwingt sich Tintoretto ül^er Jahrhunderte hinweg in 
das Gebiet der geistig vertieften Moderne, indem er im Gegen- 
satz zu den Alten nicht den Geist und die Handlung etc. einer 
wohlfälligen Harmonie des Gesamteffektes unterordnet, sondern 
umgekehrt den Effekt zur Steigerung des geistigen Inhaltes ver- 
wendet. 

Das Bild zeigt auch, ^vie fremd die künstlerische Eigenart 
Tintorettos Makart ist, mit dem er nur einige Äusserlichkeitea 
gemein hat. 



Paolo Veronese. 

(1528—1588.) 

Ihre blendendste Erscheinung zeigt die venetianische Kunst 

im Jüngsten der drei grossen Meister, in Paolo Veronese. 
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Wiewohl weder von der Gediegenheit Tiziane, noch der vor- 
ausBchanenden geistigen Bedeutung Tintorettos hat er das specifisch 
Venetianische dieser beiden in seinem künstlerischen Schaffen 
vereinigt und wiid mit Recht seine Kunst als die Quintessenz 
venetianiscber Eigenart betrachtet. 

Ebenso wie Tizian, vielleicht noch prononcierter, spiegelt 
auch er die Eigenart Venedigs und seines Volkes wieder. 

Seine Gemiälde und seine Kunstrichtung bauen sich zum 
grossen Teile auf Tizians „Madonna del Pesaro" auf. Er ist da- 
her nirgends so intim wie Tizian in seinen ernsteren Werken; 
der ^Zinsf!:ro8chen" Tiziaus bedeutet den grellsten Kontrast zur 
ivuüBt Paulo A^roneses. 

Alle Vorzüge der „Madonna del Fesaro " linden wir — wohl- 
gemerkt ohne einen Schimmer von Entartung — bei Veronese 
zur üppigsten Pracht entfaltet. Dessen Kostüme sind reicher, die 
Konzeption anmutiger und lebhafter in der Bewegung, die Farben 
blitzender. 

Der Anaciii onisraus ist in seinen Bildern zur Regel geworden. 

Er staffiert biblische Sceuerieen mit der Pracht venetianiscber 
Spätrenaissance aus, und es giebt keine Zeit, keine Tracht, keine 
Legende oder Mythe, welche er in seineu Allegorien nicht nach 
Belieben gleichzeitig verwendete. 

Lacht nns in Tizians Werken ein Leben ewigen Behagens 
entgegen, so erscheint uns in der Kunst Veroneses das irdische 
Dasein ein ewiges Fest. Das Leben der Glücklichen, der oberen 
Zehntausend in seiner Gesamtwirkung, ist sein Feld. Er ist der 
Vater jener glänzenden Architekturmalerei, die uns heute fehlt 
und welche in dem später lebenden Jesuiten Pozzo ihren Höhe- 
punlct erreichte. 

Paolo Veronese liegt noch jede Entartung fem, allein dieselbe 
steht an der Schwelle seiner Kunst. 

Noch gehört er der Klassik an, denn die Pracht und die 
\'erschwendung, welche uns in seinen Gemälden anlacht, ist ge- 
sund und der Ausfluss selbstbewussten Reichtums und stolzer 
Kraft. Hierin steht Veronese im Gegensatz zu dem äusserlich 
etwas verwandten Rokoko. Dieses ist reizend, aber kleinlich, 
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denn es ist nur ein Spiegelbild jener Sitten und jenes Luxus, 
welchen hinter den dem Volke uiizugäuglicbeu Mauern der eum- 
jsipierte, reiche Aristokrat geniesst 

An den Sehaufesten Venedigs und an der Pracht der Grossen 
nahm stets das ganze Volk teil; sie bildeten ein Gemeingut des 
Staates, des Dogen wie des letzten Arbeiters. Diese selbBt- 
bewuöste Kraft, an der sieh ein lianzes Volk ohne Unterschied 
des Standes erlreute, liegt in der von warmem Le))en pulsierenden 
Kunst Paolo Veroueses. Charakteristisch für dieselbe ist, da?? 
wir keine einzelne Madonna von ihm kennen. Diese erscheint 
stets als Königin, von einer Schar anbetender Heiligen oder 
Fürsten etc. umgeben, womit der Künstler seine ausgesprochene 
Neigung für Pracht und Äusserlichkeit dokumentiert. Dass er 
dennoch jenen Ernst hesass, den wir von einem Meister ersten 
Ranges verlangen, zeigt sein herrliches (Teniiilde in der Akademie 
zu Venedig , Christus bei Levi". Dasselbe muss den höchsten 
Kunstwerken aller Zeiten zugezählt und darf in eine Linie mit 
Lionardos »Abendmahl*', Rafaels „Sixtina*', Tizians MZinsgroschen'' 
und „Assunta' gestellt werden. 

Der sonderbare Einfall, die geheiligte Person Christi bei 
einem Mahl inmitten des herrlichsten Luxus darzustellen, liegt 
im Geiste jenei- Zeit, welche mit Vorliebe testamentai-ische Vor- 
würfe für ihre Gemälde verwendete. Es liegt im Geiste des 
Menschen, sich an irgend etwas Positives klammern zu können 
und eine rein phantastische Gesellschaft hätte den Beschauer 
nicht befriedigt. Im übrigen war es auch ein Beweis für Paolo 
Veroneses rein malerischen Sinn, dass ihn die einfache, farbige 
Tracht jener Zeit anzog. Überdies Hess die ursprüngliche Natürlid; 
keit, mit der sich die alten Völker kleideten, die Sciiünheit der 
Gesamterscheinung besser zum Ausdruck kommen. Auch mochte 
es Veronese nicht zusagen, durch Darstellung eines Gastmalües 
im Stile seiner Zeit in der Freiheit der Konzeption gestört m 
sein. Er wählte daher einen Vorwurf, der ihm vollständig tt&ß 
Hand liess. 

„Christus bei Levi" ist ein walirliatr klassisches Werk in 
des Wortes reinster Bedeutung. Unter holien Arkaden sehen 
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wir Christus inmitten der tafelnden GesellBchaft. Sofort erkenn- 
bar wirkt seine Gestalt, der barmlosen Scenerie entsprechend, 

nicht aufdringlich. Mit einem feinen Gefühl füi- die künstlerische 
Linie, in dem iliin vielleicht kein Meister der Alten gleichkam, 
ist die Tischunterhaltung durch eine harmonisch abgewogene 
Bewegung der einzelnen Gestalten, durch ^^oi neigen. Wendungen 
zur Seite etc., ausgedrückt und dem malerischen firfoitiernis 
nach woblthuender Abwechslung und Vermeidung eines toten 
Punktes in bewundernswerter Weise Genüge geschehen. 

Wie er die Aiilgabe löst, eine in einer Linie nebeneinander 
sitzende Tischgesellschaft rhythmisch bewegt darzustellen, ohne 
den Gesamteffekt der würdigen Ruhe irgendwie zu stören, ist ein 
Triumph des Meisters und bildet einen Höhepunkt in der Skala 
der alten Kunst. 

Bemerkenswert erscheint überdies, wie genau abgewogen 
die Grösse des Gemäldes ist. — Die Figuren wirken inmitten 
der kolossalischen Architektur dbiaii natürlich, dass der liguiaie 
Teil den Eindruck realsten Lebens auf uns ausübt. 

In der Ko])ie verkleinert — wie der Verfasser oft zu sehen 
Gelegenheit hatte — erscheint das Verhältnis sofort peinlich ge- 
stört. Die gross angelegte Architektur, namentlich der Durch- 
blick auf die in anerkennenswertem Streben nach Wahrheit in 
orientalischem Stil gehaltenen luftigen Gebäude, die prächtigen 
Arkaden und der schimmernde Marmorhoden bleiben in ihrer 
Wirkung ungeschwächt. Die Figuren jedoch, welche in der vom 
Künstler gewählten Grösse vollwertig ins Auge treten, verlieren 
eminent durch die V erkleinerung und verschwinden in der gigan- 
tesken Architektur derartig, dass der harmonische Gesamteffekt 
gestört erscheint. 

In der Vereinigung klassischer Würde, genügsamer Be- 
achtung des geistigen Inhalts und vollbewussten Aufwandes 
äus?eier Pracht, erecheint das Gemälde als ein Zusammenfassen 
alier Vorzüge der spätitalienischen Kunst. 

Das überaus Erquickhche daran ist die wohlthuende Er- 
kenntnis, dass die edle Einwirkung der klassischen Epoche, wie 
eines Lionardo etc., auch bei diesem späten Epigonen auf frucht- 
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baren Boden gefallen ist, ohne denselben zu verwirren und die 
ihm eigentümliche Freudigkeit, das ihm innewohnende Pracht- 
bedUrfnis irgendwie abzuschwächen. Das Bild zeigt mit einem 

Schlag, dass die bisherige Kunst ein stolzer Aufbau war, an dem 
keiner der grossen Meister umsonst geschaffen hatte; es ist ein 
Beleg dafür, dass trotz mancherlei Auswüchsen die Entwicklung 
derselben eine durchaus harmonische war, so dass sie in einem 
einzigen Meisterwerke zum Ausdruck kommen konnte. 

Somit wären die Venetianer des XVIL Jahrhunderts ab- 
geschlossen. Als Koloristen und meisterhafte Verwender des 
dekorativen Momentes werden sie ewig von unmittelbarem Ein- 
tiuss auf die Kunst sein. Ja, in jenem Augenblick, wo die Über- 
produktion an Staffeleigeiniilden, welche notwendig ihre Grenze 
finden muss, wieder der monumentalen Malerei weichen wird, 
werden die Venetianer, namentlich aber Veronese und der einem 
späteren Jahrhundert angehörende Tiepolo die unerreichten Muster 
dieser Kunstform bleiben. 

Die Deckengemälde moderner Gebäude zeigen mit wenigen 
Ausnahmen die bedauernswerte Impotenz der modernen Kunst 
bezüglich monumentaler Ausschmückung, und selbst der für gross 
geltende Meister Munkäcsy hat im Wiener Museum Plafond- 
gemälde geschaffen, deren sich der mindeste Schüler Tizians ge- 
schämt hätte. 

Die Venetianer waren in ihrer Gesamtheit meist Koloristen, 

weshalb wir an dieser Stelle der Koloristik zum Ausgange der 
Renaissance einen Platz einräumen und einen Blick auf die Ur- 
sache werfen müssen, warum die Koloristik so augenscheinlich 
alles übrige überwog. 

Bezüglich der Schattenseiten berühren sich die Meister der 
Frührenaissance mit den Koloristen der Spätrenaissance, indem 
die Extreme auch hier nach ursprünglich durchaus entgegen- 
gesetztem Wege aufeinanderstossen. 

War die Forraensprache der Van Eycks, des Grünewald, 
Cranach etc. eine angestrengte, nur mühsam quellende, und war 
die Farbe deshalb für jene Meister das erfrischende Moment, — 
daher die Liebe, mit welcher sie dieselbe behandelt haben — , 
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SO erschien den späten Koloristen Form und Zeichnung, wenn 
auch nicht nebensächlich, so doch nicht so im Vordeigrand 
stehend, wie bei Lionardo und Rafael; sie diente ihnen nur als 
Folie zur Entfaltung ihrer Farbenfeuerwerke. Daher gewähren 
uns viele Arbeiten dieser Meister in der farblosen Reproduktion 
nicht annähernd den-Oenuss, wie eine Reproduktion nach Rafael, 
Lionardo, Michelangelo u. s. w. Alle diese grossen Koloristen 
haben durch einzelne ihrer Werke bewiesen, dass auch sie auf 
der höchsterreichbaren Stufe der Formvollendung standen. Das 
sie trotzdem so häufig die Form vernachlässigten, zeigt uns um 
80 mehr die Richtigkeit der Anschauung, wonach das Uber- 
wiegen an Farbenfreude das Interesse an Zeichnung und Form 
zurückdrängt. 





VII. Kapitel. 

Spanische Malerei. 



eim wir an dieser Stelle die Spanier anstatt der Italiener 

des XVII. Jahrhunderts foloen hissen, so hat dies seine 
Ursache darin, weil ihr Entwickluagsgaug der lang- 
samste war. 

Isoliert wie Spanien, war auch seine Kunst, welche quantitativ 
Terhäitnisinäflsig wenig, qualitativ Vollendetes geschaffen bat 

Die Kindheit der spanischen Kunst ist für uns nicht von 
Interesse, da sie keine charakteristischen Abweichungen von 

Giotto und dem C^uatrocento zeigt, andererseits dieselben keines- 
wegs erreicht. ~ 

Spaniens erster Künstler von Bedeutung ist Perruguete. 
Er war ein Schüler Michel :ineph)s, aber noch mehr als dieser in 
erster Linie Bildhauer, weshalb er für uns nur insoweit genannt 
werden muss, als er der erste Meister ist, der auf eine aus- 
gereifte Entwicklung der spanischen Malerei hinweist. In ihm 
lebte der grandiose (leist der Renaissance, wie er Lionardo und 
Michehuigelo auszeichnete. Er schuf Altarwerke, in denen er 
ebensowohl den skulpturelleu, wie den malerischen Teil aus- 
führte; er war auch gleich Michelangelo ein hervorragender 
Architekt. 

Wir- besitzen infolge der Zerstörung durch die Franzosen im 
Jahre 1809 wenig authentische Werke. 

Darüber sind alle Kunsthistoriker einig, dass er als der erste 
mit den harten Formen des spanischen Quatrocento gebrochen 
hat und den VorfrUiüuug der Blütezeit der spanischen Kunst 
bedeutet. 

Die gröfisten Meister der Spanier jener Zeit waren Morales 
und Ribalta. In ihnen finden wir die Eigentümlichkeit der 
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spanischen Kunst bereits vollkommen ausgeprägt: Wahrung der 

alten Funiien bei kraftvollem Naturalismus. Dieser veristische 
Grundeharakter, dem von allen .^f^anischen Künstlern nur Murillo 
fernsteht, giebt ihnen den direkten Einfluss auf die Gegenwart, 
ebenso wie aus demselben unsere abnorme Wertschätzung der 
spanischen Bildwerke abzuleiten ist. 

Die Strenge der Zeichnung» die Leuehtkraft ihrer gediegenen 
Farbenteehnik bei derart ausgereifter Formengebung haben eine 
Verquickung des Quatrocento mit der Kunst der Hochrenaissance 
zuwege gebracht, welche einzig den Spaniern eigen ist. 

Minder gefällig als die Gemälde eines Rafael, Tizian etc., 
gewähren sie ein um so grösseres Vergnügen durch die kon- 
servative Strenge, welche der spanischen Kunst bis Velasquez 
eigen geblieben ist. 

Dieser unschmiegsame Charakter bedingte auch die Kürze 
ihrer Blütezeit, welche fast unvermittelt in das Kunstleben der 
Renaissance eintritt und ebenso plötzlieh verschwindet. 

. Die .,Piet5" von Morales zeigt alle erwähnten Eigenschaften 
der spanischen Kunst im hellsten Licht. Nicht weich, aber formen- 
schön, nicht süss, aber geftihlstief, nicht stilisiert, aber eminent 
streng durchgebildet, erzielt dieses Gemälde mit den einfachsten 
Mitteln eine derartige Wirkung, dass es den guten Werken der 
Italiener — ohne denselben irgendwie zu ähneln — an die Seite 
gestellt werden kann. 

Als ein Künstler von Bedeutung — durch und durch Spanier 
— erscheint uns Ribalta. Sein bedeutendstes Bild »Der heilige 
Bruno" (im Museum zu Valencia) ist eines den selbständigsten 
und ergreifendsten Werke, das uns durch die realistische Kraft, 

monumentale Einfachheit und vornehme Strenge bei gleichzeitiger 
Weichheit der Bewegung als eines jener wenigen Gemälde er- 
scheint, welche, wie Tiionardo da Vincis ..Abendmahl" und Tizians 
:,Zinfigro8chen'', die Vorzüge der Alten mit der geistigen Auf- 
fassung der Modemen vereinigt Die Differenz gegenüber den 
Yoi^nannten Bildern liegt jedoch darin, dass das moderne 
Moment slllTker als jenes der alten Kunst hervortritt. 
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Wir sehen einen Heiligen vor uns, der durchaus nicht kon- 
ventionell aufgefasst. als Mönch veranschaulicht ist und zwar in 
einer Weise, welche mehr den realistischen, scharfen Beobachter, 
als den Darsteller religiöser Motive verrät. Wir finden dies- 
bezüglich in der spanischen Kunst zwei entgegengesetzte Pole: 
die fanatische, jedes Hauches einer auch nur versuchten Logik 
in der Darstellung religiöser Vorgänge entbehrende Richtung^ 
welche das inquisitorische: „Du musst glauben!" zu involvieren 
Bcheint, und eine freilich zum geringeren Teile vertretene 
Richtung, welche mit skeptischem Auge das charakteristiBche 
Moment aus dem vom starren Glaubensfanatismus beherrschten 
Spanier herauszieht 

Zu Letzterer gehört das oben erwähnte Gemälde „der 
heilige Bruno". Wir haben jene eigentümlich harten Züge vor 
uns, wie sie dem Menschen eigen sind, welche die natürlichen 
Bedürfnisse uberquellender Jugend ersticken und in den ideellen 
Qütem einen Ersatz hierfür suchen. 

Bemerkenswert und namentlich meisterhaft ist die Ver- 
quickung dieses Ausdruckes mit einer gewissen Würde, Sanft- 
mut und geistigen Tiele, welche der Künstler in das Angesicht 
des Heiligen gelegt hat. 

Nur ein Künstler ersten Ranges wie föbalta konnte gleich» 
zeitig den typischen und physischen G^sichtseffekt des asketischen 

Mönches mit dem sympathischen Ausdruck einer bedeutenden 
und milden Persönlichkeit vereinigen. 

Den vollen Gegensatz zu Ribalta bildet Juan de las Roelas. 

Die steife Pracht des spanischen Katholizismus hat bei ihm 
die Oberhand gewonnen. Der „Tod des heiligen Isidor* (Sevilla^ 

S. Isidoro) zeigt wie tief Spanien um jene Zeit unter der künst- 
lerischen Leistung Italiens steht. Wie in eiiiei- ^Theatervorstellung 
stirbt hier der Heilige inmitten der Kirche, von hinten und 
vorne aufmerksam, jedoch teilnahmslos betrachtet. Rechts 
oben führen musizierende Engel ein Konzert auf und in der 
Mitte oberhalb ist Christus mit der gekrönten Maria Muttergottea 
dargestellt. 
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Das Eigentümliche an dem Gemälde ist bei der höchst 
kindischen Auffassung der totale Mangel an Naivität, der Con* 
trast zur Intimität. 

Wenn der Italiener iihuliche Motive wählt, so taucht er die- 
selben iii ein Meer ireiidiger und turbulenter Bewegung, oder er 
fasst den Vorgang erust und pietätvoll auf, indem er den Sterben- 
den nur von Wenigen umgeben sein lässt und den Vorgang an 
sich vermenschlicht und vertieft:. 

Die Gemälde Rödlas und Ribaltas sind Kontraste, wie wir 
sie uns schärfer wohl nicht denken können. 

Ebenso wie in Venedig fällt in Spanien die Blütezeit der 
Malerei ins siebzehnte »Jalirhundert. In beiden Ländern war die 
politische Bedeutung im JSchwinden und die Kunst war das Abeüd- 
rot, welches die versinkende Glorie einst mächtiger Staaten ver- 
schönte. 

In jedem Lande, welches sich erst materiell und politisch 
entwickelt, ist kein Raum für die Kunst, welche erst im Zenith 
gedeiht, auf die Blüte nnd den Untergang die Apotheose folgen 
lässt und durch A\'erke des Friedens den blutigen Ruhm ver 
gangener Zeiten erhält. 

Wir linden auch in diesem Jahrhuudert der weitem fort i 
geschrittenen Entwicklung der spanischen Kunst entsprechend die I 
für das vergangene Säkulum charakteristischen Kontraste noch | 
stärkei" ausgeprägt. ! 

Ähnlich wie Roelas uud Ribalta verhalten sich Herrera und | 
Zurbaran. ' 

Herrera ist gleich Roelas in erster Linie ein fanatischer . 
Katholik. Wärme fehlt seinen Darstellungen vollkommen; an- j 
erkennenswert ist jedoch seine Vielseitigkeit — Vielseitigkeit 
nicht in der Wahl seiner Stoffe, wohl aber in seiner Konzeption. . 
Gemälde wie der „heilige Basilius" (im Louvre) zeigen den Künstler 
in edler MUsj^isung. Allerdings fehlt dem Bild jegliches Leben ; 
und macht dass^elbe den Eindruck eines gesteilten Tableaux, dem \ 
die Natürhchkeit mangelt. 

Unbedingte Tüchtigkeit zeigt nur die Durchbildung der Köpfe. 
80 des heiligen mit der Bischofmütze gekrönten Basilius und des 
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Ihm zur Linken sitzenden Mönches, welcher ganz in der Auf* 

fassung von Ribaltas „heiligem Bruno" gehalten ist und ohne 
dessen vergeistig:ten Gesichtsausdruck als Typus des inquisi- 
torischen Mönches eisLlieiar. 

Seine „Verklärung der heiligen Hermengild" (imPrado-Museum 
zu Madrid) gemahnt an die Barocke und ist eines der origineUsten 
Beispiele jener Kunst der alten Zeit, welche die vollkommenste 
Abstinenz hinsichtlich geistiger Ansprüche verlangt. Bin ge- 
panzerter Heiliger in grotesker Tänzerstellung mit selten banalen 
Kriegerexterieur, blossf'üssig von En<?eln mit allerhand Insignien 
umwimmelt, ihm zu Füssen ein entsetzter Bischof und ein schwer- 
bewaffneter Krieger sind als Vorwurf durchaus ungeniessbar, da 
ein \^ergleich mit einer schwebenden Madonna schon um dessent- 
willen nicht angeht, weil uns ein schönes, edles Weib, von Glorie 
umflossen, in schwebender Pose, doch unendlich natürlicher er- 
scheinen muss, als das banale Exterieur eines brutalen Kriegers. 
Es ist eines jener Bilder, welche die volle Routine jener aus- 
sc'hliess^liehen Liebhaber der alten Kunst fordert, jedem in- 
tellektuellen Anspruch nicht nur zu entsagen, sondern ohne das 
geringste Bedürfnis danach zu fühlen, sich an der gefälligen 
Konzeption und blendenden Koloristik eines Bild gewordenen 
blühenden Unsinnes zu erfreuen. 

Von impulsiver Wirkung dagegen ist Zurbarans „knieender 
Münch". Während Ribaltas „heiliger Bruno'' den asketischen 
Mönch in höchster Veredlung zeigt, währeiul Herrera in der 
mönchischen Gestalt auf dem Gemälde des „heiligen Basilius" 
eine wahrheitsgetreue Durchschnittstype eines solchen gegeben 
hat, geht Zurbaran weiter, indem er einen solchen asketischen 
Münch mit der Grausamkeit eines unerbittlichen Beobachters 
darstellt. 

Extreme berühren sich, und es ist eine physiologisch längst 
erwiesene ThatFiache^dass gedankenlose unduni^ezügelte Schw^elgerei 
die menschliche Natur ebenso vertiert, als eine widernatüriichf^ 
Unterdrückung Alles dessen, was die Natur als ihr gutes Recht 
forciert. Während in dem Ausdruck des Einen eine grenzenlose Ver- 
ödung und Erschlaffung zu Tage tritt, erscheint der Ausdruck des 
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Andern zerstört durch eineu Seelen kämpf, dem nur jene Wenigen 
gewachsen sind, deren grosse Aufgabe sie über solche EntbehruDgen 
hinwegfuhrt, oder deren geistiges Leben ein so lebhaftes ist, dase 
ihr Schaffen auf geistigem Gebiete eine gewisse Transponierung 
bewirkt. Dei- Dutzendmensch, der jeder Vertiefung ermangelt, 
ist auch den noinmlen Anfonlerunp^en des Lebens umsomehr 
um erwarten, somit desto uiiüeeii;iieiei' einen Beruf zu wählen, 
welcher ein Übermaass von heroischer Entsagung fordert. Solche 
Menschen können sieh nur durch andere Reizmittel hinwegbeliea. 
als welches der Glaubensfanatismus mit seinen grauenvollen Ge- 
folgschatten erscheint: Ertötung des Gedankens, Bekämpfung des- 
selben bei anderen, entmenschte Wut gegen alle Anders Denkenden, 
unbew^usate Rachsucht gegen Jene, welche das Leben voll zu ge- 
niessen trachten. Malier, aber nicht abgehiirmt. freudlos, aber 
nicht melancholisch, gieichgütig, aber nicht stumpf, wild, aber nicht 
leidenschaftlich ist jener grauenvolle Zwitter, der den in seiner 
Grundlage so friedfertigen Katholizismus seit den Anocfaoreten 
in Egypten bis zu den Glaubenskriegen Philipps II. so grauenvoll 
entstellt hat 

All das Gesagte spiicht mit den unscheinbarsten Mitteln Zurbaran 
in j^emem „knieenden Mönch* in der National-(ialcrie in London 
aus. Dieses Gemälde hat der Künstler in moderner Anschauungs- 
weise geschaffen, er hat sich darin in so ungewöhnlichem Maasse 
von jeder Eigenheit der alten Kunst, die wir in dieser oder jener 
Form doch ausnahmslos bei allen Künstlern finden, emancipiert, 
dass wir sagen können, Zurbaran habe in diesem Gemälde allen 
Anforderungen des modernen Geistes entsprochen. 

Ein andei'es Bild Zurbarans zeigt uns diesen Meister in 
Technik, Wahl und Behandlung des gewählten Motives als diireh- 
aus der Formensprache der Alten entsprechend; gedanklich aber 
schiesst derselbe aber ebensoweit über die Sphäre seiner Zeit- 
genossen hinaus, als in der Auffassung seines «knieenden Mönches*. 

Der Name des Bildes ist: „Am Kreuz schlafendes Christus- 
kind" (Pradomuseuiii/; es ist eine ebenso sinnreiche, als durch- 
sichtige, leichtverständliche Allegorie von ergreifender Kraft des 
Gedankens und echter Emptinduug. 
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Das Kreuz ragt ioi Rahmeu des Gemäldes weit über seine 
eigeutUche Bedeutung, hinaus, es ist das Kreuz der Lebenslauf- 
bahn, auf dem das Nichtsahnende, sorgenlose, glückliche Kind 
schläft, als würde es von rosigen Wolken getragen. 

Das Kreuz ist das Lebens-. Leidens- und Erlösungs- Symbol 
Christi, und die unmittelbare Bedeutinifi: dieses Gemäldes dürfte 
in der Versinnbildlichung seiner <2,rosseii Mission liegen, als deren 
Abzeieheu das Kreuz und die Dornenkrone, weich letztere im 
Gemälde, ans Kreuz gelehnt, ebenfalls angebracht ist, gelten. 
Hierfür spricht auch der holde Ernst, der über das jugendschöne, 
weiche Kinderantlitz gebreitet liegt. 

Der geradezu sinnbertiekende Liebreiz der anmutig hin- 
gegossenen Gestalt, der Hauch jener kaum knospenden Reife, 
\velehei" Kindern im Übergänge vom Kindes- in das Knaben- 
alter eigen ist, tragen viel zu der ergreifenden Gesamtwirkung 
dieses ebenso ged an kentiefen, als foimenschönen Gemäldes bei. 

Bei den Meistern der italienischen und spanischen Renais- 
sance war es eben die Schönheit, welche, noch ehe das ge- 
denkliche Moment in Aktion trat, den Beschauer in seine 
Kreise zieht. Und wenn ein Künstler wie Zurbaran die Schön- 
heit mit Gedankentiefe verbindet, w^enn der Beschauer nach dem 
vollen Genüsse der Sinnenwirkung nach dem gedanklichen Inhalt 
sucht und ihn in einem solchen Maasse findet, wie bei vorliegen- 
dem Gemälde, dann bereitet ein derartiges Werk eine Erquickung, 
wie sie nur wenig Meister in den wenigsten ihrer Gemälde zu 
bieten vermögen. Zurbarans Bild gehört mit zu den kostbarsten 
Perlen der alten Kunst, e? gehurt zu den ganz ucuigen (iemälden, 
weiche auf der Höhe des Schönheitsprinzi])es der alten Kunst 
stehend, den Aloderneu auch geistig befriedigt. 

Wenn auch nicht das schönste und effektvollste, so doch 
zweifellos das edelste Gemälde der spanischen Kunst — dem 
religiösen Vorstellungskreis entnommen — ist Canos „Engelmit 
dem Leichnam Christi'' (Prado). Es erscheint sehr wunderlich, dass 
dieses Bild von einem Spanier gemalt wurde, da es fern von jedem 
hierarchischen Beigeschmack den reinen Tau evangelischer Poesie 
bewahrt. Wenn auch nicht charakteristisch für die spanische 
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KuDBt, ist es doch für dieselbe wertvoll, weil einer ihrer Künstler 
dasselbe geschaffen hat. Es atmet ecbte und aufrichtige 
Religiosität. Der Charme dieses Gemäldes liegt in der eigen- 
tümlichen Kombination, den Heiland allein mit einem Engel dar- 
zustellen — wohl die schönste und sinnfälligste Syrabolisienm? 
des der Erde von nun ab entrückten Gottesinenschen, der uns 
in der gewählten Auffassung doch vor Allem als der zum Herzen 
sprechende Märtyrer der Menschheit erscheint. 



Velasque«. 

Die spanische Kunst zeigt nur, insoweit sie von Itulieu be- 
einflusst ist, eine gewisse Gleichmässigkeit der Entwickelung. 
Aus sich selbst heraus hat sie nicht jene Folgerichtigkeit, jenea 
kompakten Zusammenhang wie die italienische Kunst hervor- 
gebracht. 

Nicht so isolieit wie die deutsche Kunst schmiegt sie sich 
den italienischen Kunstformen in der Äu?pt?ilichkeit nameutheh 
anfangs mit ßewusstsein au, doch bleibt sie dei'seiben innerlich 
stets fremd; denn, wenn auch ganz verschieden, so sind die 
Spanier in ihrer Eigenart kaum iteinder isoliert als die Deutschen. 

Während jedoch Albrecht Dürer als der gröste deutsche 
Meister der bis dahin ungeniessbaren Eigentümlichkeit der 
Deutschen ■ erst Form und Gestalt verleihen musste, hat Velas- 
quez doch schon eine derart ausgebildete Kunst vorgefunden, 
dass sein Genie nicht erst dui'ch unsägliche Mühen zur technischen 
Fertigkeit durchdringen musste, sondern er konnte sich im Be- 
ginne seiner Künstlerlaufbahn im Vollbesitz aller Errungenschaften 
der damaligen Kunst selbständig und frei nach seiner Eigenart 
entwickeln. Diese Eigenart, welche der spanischen Kunst auch 
unter seinen Vorgängern nirg;ends abgeleugnet werden kann, be- 
durfie Jedoch eines Genies, wie es Velasquez war, um mit ihrer 
vollen imposanten Kraft ins Leben zu treten. Ebensowohl die 
Wahl seiner Stoffe, als insbesondere das relativ beschränkte Ge- 
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biet, in dem seine Meisterschaft den vollgiltigsten Ausdruck fand, 
spricht für ihn und das Eisentiiniliehe seiner hohen Kunst. 

In seinen Gemälden, wie die „Übergabe der Festung Breda", 
„die Trinker", „die Schmiede des Vulkan", ist es nicht die Schön- 
heit der Konzeption oder die Erhabenheit des Gedankens, welche 
uns fesselt, wohl aber seine ausgeprägte Neigung mit Hintansetzung 
jedes überflüssigen malerischen Effektes den dem gewählten Vor- 
wurf Innewohnenden Charakter zur Anschauung zu bringen. 

In seinen „Trinkern" kleidet Velas([uez seinen Vorwurf in 
mythnlon-isches Gewand. — Bacchus kredenzt ilm uinlagernden 
ßasscrmaunschen Gestalten einen i-*okal schaumenden Weins. 

Das Bild wäre am l)e8ten bezeichnet als »Sorgenbrecher", 
denn jene Gestalten, in denen sich die Wirkung des Alkohols 
widerspiegelt, sind durchaus Arme, deren Seligkeit in jenem Zu- 
stande liegt, der sie ihr Los vergessen macht. 

Einige dieser Gestalten sind mitleiderregend, von Elend ge- 
heugt, andere scheinen Brigantea zu sein, aber ein Gedanke und 
Eindruck spricht aus dem Bilde zu uns: Es sind Menschen, 
welche ohne den Lethetrank des Alkohols freudlos durch dieses 
Leben wandern würden. 

Velasquez betritt somit in diesem Gemälde ein bis dahin 
nicht gekanntes, durchaus neues Gebiet, Indem er die Allegorie 
der mehr oder weniger unverstiindlicheu oder flachen Symbolistik 
eutreisst und dieselbe zur intellektuellen Präzision eines dem all- 
täglichen Leben entnommenen Gedankens aufwendet. 

Ebenso scheinen uns die Gehilfen in seiner „Schmiede des 
Vulkan"" weit mehr moderne Lohnsklaven, als Diener eines 
Gottes zu sein. Leider fehlt in diesem Gemälde der bindende 
Gredanke, welcher den idealen Vorwurf in realistischem Gewände 
auf uns wirken iässt. 

Hier wie dort ist ihm die Schönheit Neben- und die natur- 
getreue Wiederj^abe Hauptsache. 

Seine „Übergabe der Festung Breda" ist das erste historische 
Gemälde, das den logischen Verstandesansprüchen des modernen 
Menschen Genüge leistet: Im Hintergrunde Zelte und Pulver- 
dampf der Geschütze, im Vordergrund der Festungs-Kommandant, 
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welcher dem siegreichen Feldherrn den Schlüssel übergiebt; zu 
>)piden Seiten die Bes:leitiin<z; der l)eiden Führer in vornehmer 
l\uhe. Stininuing,;^iiusftt^iuiigeii finden wir nur m den beider- 
seitigen Pagen, von denen jener des Gouverneurs von Holland 
traurig und verlegen auf seine Hände blickt, während im Gesicht 
des spanischen sich Stolz und Verachtung ausprägt. — Bin Unter- 
feldherr des Spaniers sieht teilnahmsToll auf den Gouverneur. 
Nicht eine überflüssige Figur, nicht eine Bewegung, welche dem 
Inhalte des Gemäldes zuwiderlaufen würde. Strenge im Geiste 
jeuer Zeit gehalten, in welcher der Vorgan^i: r^ich abspielte. Yev- 
meidung jedes Kttektes, welcher vom eigentlichen Gehalte des 
Bildes abzulenken vermöchte, sind die Vorzüge des Gemäldes. 
Fem von den turbulenten Glanzeifekten, wie sie, um den eigent- 
lichen Vorgang mehr oder minder unbekümmert, die späteren 
Franzosen und Rubens liebten, ebenso fem von der fatalen 
HistoricMiiualerei eines Matejko, Benczur etc., deren komplizierte 
Konzeptionen, geijulilte Gruppierung stets den peinlichen Eindruck 
eines sogenannten lebenden Bildes am Theater herx^orrufen, steht 
dieses Gemälde durcliaus auf dem Boden der Wirklichkeit und 
ist ebenso ein leuchtendes Beispiel für die Kunst der Alten, als 
es der Moderne geistig nahe verwandt erscheint (Siehe Pra- 
dillas „Übergabe von Granada", ist ein sichtlich unter dem Ein- 
fluss von Velasquez' Gemälde entstandenes Werk des grosseu, 
modernen Spaniers.) 

Durchaus Realist erscheint uns Velasquez in seinem aus- 
gezeichneten Bilde „Spinnerinnen', mit dem er bereits das Gebiet 

des sozialen Lebens betritt, mit dem Unterschied, dass ihm die 
jeder Kunst verderbliehe Tendenz fern blieb, dagegen seine ob- 
jektive Beobachtung um so mehr sagte. 

Es giebt kaum eine Gegenüberstellung, welche den Unter- 
schied von Einst und Jetäst deutlicher illustriert, wie Menzels 

„Schmiede" und ^'eIasqucz" „Spinneriuueu". 

So ähnlich der Vorwurf ist, sind die beiden Gemälde in- 
commensurabel, sobald man eine Entscheidung bezüglich ihieB 
gegenseitigen Kunstwertes fallen wollte. — Auf der Hohe der 
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Kunst stehen beide Meister und beide Gemälde gehören den 

Perlen ihrer Schöpfungen an. 

Bezüglich der Auffassung ihrer Kunst aber divergieren, 
wenigstens betreffs der vorliegenden beiden Gemälde, die 2wei 
Meister erbeblich. Menzel hat ein der künstlerischen Darstellung 
nicht zusagendes Motiv meisterhaft zur Darstellung gebracht und 
ebensovrohl die grSsste Bewunderung seitens aller Kunstfreunde 
für die bisher einzig dastehende Technik erzielt, als das in- 
dustrielle Getriebe mit Erfolg in das Gebiet der Kunst einbezogen. 
Und hierin, in der täuschenden Wiedergabe, welche uns das 
Leben und Treiben in einem Fabrikgebäude vorführt, so dass 
wir mit Interesse den einzelnen, lebhaft erfassten Vorgang ver- 
folgen, liegt der Wert von Menzels Gemälde. 

Die kraftvolle Realistik ist dem spanischen Meister nicht 
minder eigen, wie Menzel. Auch sein Gemälde ist voll Bewegung 
und führt uns mit plastischer Kraft und erquickender Lebendig- 
keit das Leben einer spanischen Spinnerei vor Augen. Aber 
nicht nur entsprechend jener Zeit, sondern auch in der anderen 
Form, w'elche die Industrie in längst veTcrnngenen Epochen an- 
nahm, liegt der Unterschied. So fieberhafte Massenproduktionen, 
wie ein modernes Walzwerk, eine Spitzenfabrik oder Spinnerei, 
kannte die alte Zeit überhaupt nicht. Die Handarbeit stand 
obenan, denn selbst der maschinelle Teil war ja w ieder in erster 
Linie von der geschickten Handhabung; abhängig. Dadurch w^ar 
die Industrie individueller in ihrer Fuim, nicht minder durch die 
relativ geringe Anzahl der Arbeiter, als durch die Wichtigkeit 
der Rolle, welche jedem derselben übertragen war. Um einen 
augenfälligen, wenn auch etwas utrierten Vergleich ins Feld zu 
führen, könnte man sagen, Velasquez* „Spinnerinnen'' verhalten 
sich zu Menzels „Schmiede" wie die Darstellung des Markt- 
ti'eibens auf offenem Platze zu jenem in einer modernen Markt- 
halle. Kurz gesagt, da?^ ganze Leben und Treiben in der allen 
Zeit, gleich viel ob wir die rauschenden Feste der herrsehenden 
Klassen, ob wir bunte Volksbelustigungen oder das Bild des 
bürgerlichen Treibens, beispielsweise einer ländlichen Schmiede, 
an uns vorüberziehen lassen, ruft in uns eine Reihe überaus an- 
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ziehender Bilder wach, welche, in das raodeine Gewand ül)ei'- 
trageu, fast ausnahmslos eine teilweise oder pinzliche Ent- 
nüchterung erfahren. (Dies lässt sich bis in die letzten Derails 
durchführen. Vergleich zwischen den Schlachtenbildem der 
Alten und dem modernen Aiiiitärbild.) 

Velasquez hat es verstanden, neben der grossen Lebendig- 
keit und erquicklichen Naturalisation, welche seine „Spinnerinnen' 
auszeichnen, das oberste Gesetz der Alten: Harmonie in Kom- 
position. Licht- und Farbenabstufungen, aufs wunderbarste zu 
vereinigen. 

Vergessen wir bei Menzel über der Lebendigkeit seiner Dar- 
stellung auf jede Anforderung der Schönheit oder des Sinnen- 
reizes, so vergessen wir bei Velasquez, trotz aller lebenskräftagen 
Naturalisation, über dem harmonischen Rhythmus des Gesamt- 
effektes und über den bestrickend schönen Einzelheiten das 
Realistische (loa Vorwurfes. 

Bei Menzel leidet unter der reahstisehen Strenge seiner Auf- 
fassung nirgends unser ästhetisches Gefühl, bei \'elas(iuez wirkt 
das in so hohem Maasse befriedigte ästhetische Gefühl nirgends 
beeinträchtigend auf die realistische Lebendigkeit der Schilderung. 

Seiner Eigenart entsprechend konnten ihm religiöse Motive 
unmöglich zusagen. Er hat auch nur zwei hervonagende Ge- 
mälde dieser Art geseliaft'en: „Die Krönung Marias** (im Museo 
del Prado) und „Christus am Kreuz *. Allein der in seiner Natur 
unüberwindlich lebende Realismus spielte ihm hier einen Streich. 
Das Gemälde als solches, obwohl zweifellos ein Kunstwerk ersten 
Ranges, entbehrt des religiösen Geistes. Es ist nicht das Werk 
eines von der katholischen Romantik bezauberten Gläubigen, wie 
dies die grossen Italiener und sein genialer Nachfolger Murfllo 
waren. Die Madonna ist eine der edelsten Erscheinungen, welche 
die Kunst geschaffen hat. allein sie wirkt irdisch und nicht die 
verklärte Anmut oder hingehende Demut einer Muttergottes, sondern 
die unnachahmliche Würde einer edlen Frau, wie sie uns zuweilen 
im Leben entgegentritt, spricht uns aus dieser Madonnengestalt 
an. Sich selbst getreu, hat er, dem Idealismus gebend, was des 
Idealismus, dem Realismus, was des Realismus ist, ein irdisches 
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Wesen in höchster Veredlung dargestellt. Dasselbe bildet als 
solches den Widerpart zur sixtinischen Madonna Rafaels, steht 
aber schon um dessentwillen erheblich unter derselben, weil ein 

spezitisch exstatiseher \'ürgan<i, wie es die auf Wolken schwebende 
von Engeln getragene Madonna ist, welche Gott Vater und Chiistua 
ki'önen. führend der heilige GeiBt ein Liehtmeer über dieselbe 
ausströmt, einer, wenn auch noch so erhebenden realen Auf- 
fassung widerspricht. Direkt störend wirkt die Erscheinung 
Christi, der weit mehr dem wildumlockten Johannes dem Täufer, 
denn der verklärten Ruhe des zum Himmel eingegangenen Heilands 
entspricht. Gott Vater, dessen Darstellung offenbar den Künstler 
nicht interessierte, ist eine Schablonentigur, wie wir sie mit ge- 
riageu Abwechölungeii unzählige Maie wiederhnden. 

Velasquez' »Der Gekreuzigte^ im Prado- Museum zeigt, um 
wie viel zusagender ihm dieser Stoff war, als jener der „heiligen 
Dreifaltigkeit*", und schliesslich aus der Erkenntnis seiner selbst 
heraus auch sein musste. Das dogmatisch-hierarchische Moment 
tritt hier völlig in den Hintergrund, um dem tragischen Gehalt 
der mensclilic'hen Teilnahme zu weichen. Gleichwohl hat Velas- 
quez das Ül)ersinnlielie des erhabenen Märtyrers, das furcht])are 
Moment des über allem Irdischen stehenden dadurch charakteri- 
siert, dass wir nur den oberen, die Gestalt des Heilands tragen- 
den Teil des Kreuzes sehen, das sich von dem nächtigen Hinter- 
grund abhebend, den Eindruck erschütternder Abgeschiedenheit 
hervorruft. 

Der Meister hat pathologische Details vermieden und ledig- 
lich in der Würde und seelischen A'ertiefuni; der Auffassung in 
Haltung und Ausdruck seine Aufgabe erblickt. Diese kaum merk- 
hche. aber weil richtig enipi unden, wohlthuende Konzession, welche 
der Meister dem seelischen Bedürfnis des gläubigen Beschauers 
gemacht hat, ist gleichzeitig das künstlerisch einzig Richtige und 
dem ablenkenden, naturalistischen Firlefanz hyperveristischer 
Qualendetails vui zuziehen. 

Nicht minder wirkt aber die Ruhe dieser unvergleielilieh 
scuonen Heilandgestalt in ihrer Einfachheit viel ansprechender 
als jene Gemälde, welche der Erhabenheit des Ausdruckes durch 
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eine fast hysterisch schmerzliche Verzückung des scheidenden 
, Gottessohnes nachhaltigen Ausdruck verleihen möchten. 

Wenn wir nun in Betracht ziehen, dass Historiengemalde im 

Sinne Velasquez' um jene Zeit noch nicht gepflegt wurden, da 
hei Ausmalung von Palästen und Kirchen das dekorative Moment 
mit mythologischer oder biblischer Staffajje vorherracbte, Käufer 
für derlei schwer zu finden waren und derartige Darstellungen 
nicht häufig sein mochten, wenn wir vor allem bedenken, dass 
dem Geiste jener Zeit der smnenfreudige Genuss weit hdher 
stand, als die Reflexion, weshalb Gemälde, welche das Auge be- 
fHedigten, ohne intellektuelle Anforderungen zu stellen, weit mehr 
Anklang fanden, so wird es uns begreiflich erscheinen, dass 
Valesquez sich notwendig auf ein Gebiet gedränci:t fühlen musste, 
wo er einerseits den Bedürfnissen seiner Zeit entsprechen, anderer- 
seits seine Individualität voll wahren und ausgestalten konnte. 

Dies Gebiet konnte nur das Bildnis sein. Das Erfassen einer 
IndiTidualität, — das scharfe Eindringen in die Einzelheiten einer 
Erscheinung, die Wahrung kthistlerischer Harmonie bei natmv 
getreuer Ähnlichkeit, deren Schweigewicht vor allem in der 
Wiedergabe jenes Eindrucks liegt, den ein Mensch auf das Gemüt 
seines Mitmenschen ausübt, mit einem Wort, das Doppelerfordernis 
nüchterner Naturtreue imd intensiver, geistiger Vertiefung, muBste 
das ernste Genie Velasquez' am meissten anregen. In der That 
giebt es keine scheinbar primitivere Kunst, welche so unabseh- 
bare Skalen der künstlerischen Leistungsfähigkeit, als auch mannig 
fachen Auffassung hiitte, die Purträtmalerei. Der Umstand 
nun, dass \ elasquez ebenso durch die Zeitumstände, wie durch 
seine Individualität hauptsächlich auf das Porträt angewiesen war, 
und sich mit der ganzen Wucht seines Könnens auf dasselbe 
verlegte, hatte zur Folge, dass derselbe der unbestritten grösste 
Porträtmaler aller Zeiten wurde. 

„Da, wo er es packte, war es interessant** (Goethes «Faust*). 
Ihn lockte die Hässlichkeit ebenso sehr, als die Schönheit; ja, 
im Gegensatz zu Tizian ist eine zweifellose Vorliebe fürs Häss- 
liilit^ zu bemerken; nicht etwa um desselben an sieh ^\i]leD, 
sondern weil in einer Erscheinung, der jeder gefällige Reiz fehlt, 
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lediglich der Charakter und der geistige Ausdruck dasjenige ist, 
was U118 zu fe^eln vermag. Das blühende, junge Weib hat als 
mächtigen Advokaten die Sinnlichkeit zur Seite, welche die Ver- 
standessonde nicht in Wirkung treten ISsst; um aber das Häss- 

liche packend zum Ausdruck zu bringen, wo der StoflF Wider- 
willen einflöBst, da ist es nur der gewaltige künstlerische Nerv, 
der uns Interesse und Bewunderung abzwingt. 

Die begreifliche Liebhaberei Velasquez' fürs Hässüche fällt 
am deutlichsten in seinen zahlreichen Porträts der Uofzwerge auf. 
Auch die damalige Uoftracht der spanischen Damen, welche an 
Geschmacklosigikeit nur im neunzehnten Jahrhundert durch die 
Krinoline übertroifen wurde, machte Porträts, in denen die freie 
ISulioulieit zum Durchbiuche kommen konnte, unmöglich, um so 
meiir, da es der spanischen Etikette und dem spanischen Geist 
sehr widersprochen hätte, wie Holbein der Jüngere, Tizian etc., 
hochstehende Damen in loser Toilette den Ansprüchen des Künst- 
lers zusagend darzustellen. Die Wahrung der Grandezza galt als 
erste Bedingung. All und überall war der grosse Meister daher 
darauf angewiesen, selbst aus diesen Marionetten den hidividuellen 
Charakter herauszuschäleu. Es würde zu weit führen, die zahl- 
losen Porträts Velas(juez' dem Namen nach anzugeben. Wenn 
emige einzelne dennoch herausgehoben werden, soll deshalb 
keineswegs gesagt sein, dass dieselben besser, als die anderen 
seien, ehie bei Velasquez kaum durchführbare Abstufung. Damit 
soll nur bezweckt werden, dem Kunstliebhaber die Verschieden- 
artigkeit und bewundernswerte Beweglichkeit dieses Genies 
in diesem engen Gebiete vor Augen zu führen. Da ist der 
„Herzog von Olivarez" im Museum zu Madrid, mit dem ver- 
ghcheu Tizians „Karl V.* ein mattes Werk erscheint. Die äussere 
Ähnlichkeit in der Konzeption fordert hier diesen Vergleich 
heraus. 

El Primo, der Hofnarr des Ki^nigs von Spanien (Prado- 
Museum), Feldhauptmann Alessandro del Borro (in Berlin). Bildnis 

Philipps IV. (im BelvederG), Bildnis der Iniautiu Maiia Theresia 
(im Belvedere), Bilduis der Infanten Don Balthasar und Don 
Carlos (Belvedere), des Papstes Innocenz XIII. (Gaieria Colouna 
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in Rom), der Gattin des Künstlers (in Berlin), das Gruppenbild 
„Die Familie des Königs'' (im Museum zu Madrid), das Reiter- 
porträt Philipps IV. (in Madrid), der Königin Isabella und der 
Infantin Isabella, das Reiterporträt des Infanten Don Caiios, 

Porträt des Bildhauers Montajj;iiez und der Knabe von Valekas, 
Hofnarr Karl Philij)ps TV., und dann der Zwerg Pliilipps iV., 
genannt Antonio dei- Knicländor. 

Das herrliche Porträt des Bildhauers Alontagnez zeigt, wie 
Velasquez auch die volle Weichheit und anspruchslose Natürlich- 
keit beherrscht wie sie den besten Porträts der Moderne eigen ist. 

Mit wie forschendem Geiste Velasquez die Züge seiner Mit- 
menschen studierte, und auf den charakterlichen Inhalt prüfte, 
zeigen seine merkwürdigen Porträtstudien ..Menippus"* und 
„Aesopus". Es sind dies uileii)):ir urwüchsige spanische Volks- 
typen, welche dem Künstler in tnuksponiertem Sinne die Geistes- 
und Charaktereigenschaften der beiden grossen Geistesh eklen der 
Alten zu haben schienen. Und in der Thai vergleichen wir die 
uns überlieferten markantesten Eigenschaften der beiden Griechen, 
so werden wir die Tendenz der eigentümlichen Bezeichnung 
jener beiden, von grandioser realistischer Kiait zeugenden 
Porträts mühelos verstehen. 

Emanzipiert sich Vehiscpiez schon in Auffassung, Forraen- 
gebung und Konzeption von dem (irandezzastile seiner offiziellen 
Porträts und ist der Künstler in dieser Hinsicht bezüglich dieser 
beiden Gemälde modern in des Sinnes bester Bedeutung, so ist 
namentlich die Tendenz die dem Geistesleben eines modernen 
Menschen entspi ini^ende. Und nicht zum mindesten in ihrer 
Relation zum leitenden (ledanken des Meisters i)il(len die beiden 
besagten Porträts zwei mächtige Marksteine au der Grenze vott 
diesseits und jenseits der alten Kunst. 

In seiner »Familie des Königs befindet sich Velasquez noch 
ganz auf dem Boden der alten Kunst. Das Können ringt uns 
rückhaltslose Bewunderung ab, ohne dass der Stoff an sich uns 
sympathisch berührt. 

\'elasquez malt Künig und Könis:in. Dieselben sind auf dem 
Bilde nicht sichtbar, reflektieren aber iu einem gegenüberliegeuden 
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Spiegel. Barch die geöffnete Tiiür sieht — in bedeutender per- 
spektivischer Verkleinerung — der Hofmarschall herein; eine 
malerisch überaus glückliche Wirkung. Die Mitte des Bildes 

nimmt der eben von der Staffelei zuiüektretende Kiinatler, die 
kleine Prinzessin, mit der zwei Hofdamen spielen, ein Hof-Zwerg, 
ein kleiner Knabe und eine mächtige Dogge ein. Das im Halb- 
dunkel gehaltene Interieur ist mit jenem unvergleichlichen Können 
behandelt, wie dies Velasquez in vielleicht kein zweites Mal er- 
reichter Vielseitigkeit auf allen Gebieten des damaligen Stoff- 
gebietes eigen war. 

Das gedämpfte Liclu lässt die Lichtreflexe umso wirksamer 
ei'scheinen und erhöht den Ett'ekt des im Spiegel reflektierten 
Königspaares und des durch die geöffnete Thür hereinflutheuden 
Lichtes. Wenn Velasquez in seinen Portriitstudien »Aesopus" 
und ^.Menippus", in seinen »Trinkern'', in seinen , Spinnerinnen" 
in dem „Jardino Medici" als Bahnbrecher modemer Kunstan- 
schauung erscheint, so zeigt sich der Künstler in vorliegendem 
Bild als einer jener Meister der alten Kunst, welche deren ganzes 
überreiches Können in seltener Vollendung vereinigen und be- 
herrschen. 

Macht das Unmalerische der Trachten, das Steife der Etikette 
auf den ersten Anblick einen nicht eben wohlthuenden, im griech- 
ischen Sinne des Wortes schönen Bindruck, so lässt uns die Ge- 
diegenheit der Konzeption, die herrliche Lichtbehandlung, das 
satte, wohlthuende Kolorit, die zur Bewunderung zwingende Ver- 
eini2:ung aller malerischen und zeichnerischen Werte zur voll- 
kliiii;enden ( Jesamtwil-kunii" das Befremdliche des ersten Ein- 
druckes vollkommen vergessen, l'ud während uns die (iemälde 
eines Rafaels, Andrea del Sarto, Guido Reni oder Murillo nicht 
minder durch ihre dankbareren Stoffe als durch den liebens- 
würdigeren, leichteren Fluss der Linie schon auf den ersten An- 
blick widerstandslos gefangen nehmen, zeigt Velasquez, wie das 
Genie selbst den sprödesten Stoff kraft seines Könnens sich dienst- 
bar zu machen versteht und je grösser der urspriiimiiehe Wider- 
wille, den der Stoff als solcher in dem Beschauer erregt haben 
mag, umso bewusster und genussvoller ist die siegreiche Erkenntnis 
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der alles beherrschenden Meisterschaft. Unter jenen Gemälden, 
welche den Zauber der Harmonie im Gegensatz zum reinen 
Schönbeitsgesetz der Griechen dokumentieren, nimmt durch die 
Bezwingung des spröden Stoffes ,die Familie des Königs' einen 

allerersten Rang ein. 

Wie um dem Gebäude seiner künstlerischen Universalität 
selbst die Krone aufzusetzen, hat sich Velasquez mit ausser- 
ordentlichem Glück — soviel dem Verfasser bekannt, nur in 

wenigen Fällen — auch in der Landschaft versucht. Aber weniger 
um die Thatsache, dass er überhaupt eine Landschaft gemalt hat 
handelt es sich hier und nicht die darin bekundete Meisterschaft 
ist es, welche unser Interesse in so hohem Grade erregt, sondern 
die Wahl des Motives und die Art der Ausführung. Schon der 
Titel »Ansicht aus dem Garten der Villa Medici*' heimelt den 
modernen Künstler an und er fühlt sich in eine moderne Kunst- 
ausstellung unter Böcklin, Schindler und Achenbach versetzt. 
Aliein selbst bei der falschen Annahme, ein anderer der alten 
Kunst hätte diesen Vorwurf für ein Bild gewählt, so hätte er in 
der Art der alten Meister, eines Claude Lorrain oder Caspar 
Poussain ein weites, stark mit Architektur untermischtes Quodlibet 
gefördert oder k la Canaletto eine säulenloee perspektivische Auf- 
nahme geschaffen. Anders Velasquez. Die Art, wie er dies an- 
ziehende Thema gelöst hat, könnte kaum moderner sein; vor 
allem schon deshalb, weil er aus dem durch seinen Reichtum 
geradezu einzig dastehenden Garten ein verschwindend kleines 
Motiv gewählt hat, das naturgetreu, wie ein landschaftliches For- 
trät, in Stimmung und Poesie förmlich gebadet ist. 

Wir haben eine Ahiuerfayade vüi uns, wie sie aus künst- 
lerisclien Rücksichten an Punkten, wo sicli der P<ii k unvermittelt 
vom Wege oder der unkultivierten Wildnis abhebt, häufig errichtet 
ist. Der eigentliche Park beginnt in der Höhe der Mauer, welche 
von einem barockisierenden Renaissance -Geländer gekrönt wird. 

Schon die Mauerfac^ade bietet durch ihre Thorbogen, Säulen. 
Pilaster und mit Skulpturen ausgetiiilten Nischen einen linien- 
schönen Vordergrund, von dem sich die dichten, dunkeln Oy- 



Digitized by Google 



187 



pressenmasBen, deren Bchlanker Charakter die von Menschen ge- 
schaffene Architektur zu vollenden scheint, wundervoll abheben. 
Das Bild steht einzig in der Kunst^schichte der Alten da, 

einzig durch den gewählten Vorwurf, noch einziger durch 
Stimmung und Auttassung, die einzige Landschaft, welche in iler 
Wiedergabe des südlichen Charakters den nordischen Landschaften 
eines Hobbema und Ruisdael die Waage hält. Dass dieses Ge- 
mälde in. der ganzen Kunstgeschichte der Alten vereinzelt blieb, 
zeigt, dass ein Genie von der übermenschlichen Grilsse eines 
Valesqnez wohl um Jahrhunderte seiner Zeit vorauseilen kann, 
dass es aber nicht vermag, dem Zeitgeist einen Geschmack für 
etwas abzuringen, deui er, wenn auch nicht widerspricht, doch 
verständnislos gegenübersteht. Der nielaucholische Zauber der 
Cypresse (es ist in unserem Bilde der einzige Fall, wo dieser 
Baum einen integrierenden Teil einer landschaftlichen Studie 
bildet) war erst den Nordländern vorbehalten, welche abgestossen 
von dem erstickenden Materialismus ihrer deutschen Heimat, die 
einsame, weltentrückte Poesie der italienischen Haine empfanden. 
Und das MerkwUrdigPtP bleibt, dass Velasquez. dem derartige 
Stimmungen und Emdiüeke in Spanien doch nicht ungewohnt 
sein konnten, das Auge und die Auffassung und was noch mehr 
ist, die Empfindung für die eigenartige monotone Schönheit dieser 
Scenerie hatte. 

Auch in anderen Landschaften zeigt Velasquez* grosses Ver- 
ständnis für den Zauber südlicher Landschaften, wie sie der 
Moderne empfindet und sieht. 

Hat Velasquez in seiner Garten-8cenerie aus der Villa Medici 
als Erster und Einziger unter den alten Meistern eine südliche 
Stimmungslandsehaft geschaffen, so betritt er in seinem Gemälde 
»die Eremiten" das Gebiet christlicher, eigentlich katholischer 
Romantik. Der moderne Zug dieses merkwürdigen Gemäldes 
hegt in dem Unterordnen des abstrakt dogmatischen unter jenes 
des idyllischen Stirn mungsmomciites. Die Religion spielt in dem 
Gemälde eine untergeordnete Rolle und mehr die beschauliche 
Abgeschiedenheit an sich, denn die religiöse Triebfeder selbst ist 
es, die zu uns spricht Es ist ein Verdienst der christlichen 
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Religion, welche hiedurch eine Welt von neuai-tiger Poesie ge- 
schaffen hat, die Lehre Yom Werte weltabgeschiedener Beschau- 
lichkeit, geistiger Vertiefung und Loslösung von störenden Lehena- 
einwirkungen uns geschenkt zu haben. 

Uns rührt nicht die relijjiöse Grundlage, sondern die tiefe 
Poesie des weihevollen Fiiedens. welcher in dieser verklärten 
Entsagung liegt. Uni diese Gestalten hat sich späterhin ein Kranz 
von Sagen und Miirchenphantasien entwickelt, welche in der 
Moderne nach der idyllischen Seite von Schwind, nach der 
romantischen von Arnold Böcklin mit fortreissender, suggestiver 
Stimmungskraft verwertet, ja zu neuem Leben umgeschaffen 
wurden. 

Velasquez' Bild zeigt positive Verwandtseliaft nni' mit Schwind, 
ihm dem Klassiker lag die weltentrückeude Phautasii^ des gros^seii 
Romantikers fern, während die der Klassik sich wohl einfügende 
Idylle eines Schwind allerdings in einem unmittelbaren Zusammen- 
hang mit Velasquez stehen konnte. (Vergleiche Schwinds »die 
Eremiten* Schackgalerie.) 

A'ehisqucz kann man nocli weniger als Lionardo da Vinci 
mit anderen Künstlern vergleichen oder in eine Rangstufe zu 
stellen versuchen. Dass aber Velasquez geistig weit Ld)er seiner 
Zeit stand und Werke geschaffen hat, welche nicht nui* relativ, 
sondern absolut vom Gesichtspunkte der Alten sowohl wie der 
Moderne unübertrefflich sind, steht fest. Für uns giebt es wohl 
kaum einen Künstler, der mehr Interesse und mehr Einfluss auf 
die Moderne hätte. Er ist einer jener Künstler, vor denen sich 
jeder moderne Meister beu<]!,t und anerkennt, dass die künstlerische 
Höhe seiner Bildnisse his nun nicht erreicht wurde. Kein moderner 
Porträtmaler, der aut die Höhe seiner Kunst gelangen will, wird 
das eingehende Studium des grossen Velasquez übergehen können. 



Juan de Pareja. 

Von den Meistern zweiten Ranges, welche zwischen den 
beiden Polen der spanischen Kunst Velasquez und Muriilo — 
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stehen, ist Juan de Pareja der eigenartigste. Von Herrera und 
Roelas h«it er den speziüsch katliolischen Charakter angenommen, 
von Velasquez die vollendetere, freiere Technik bei Wahrung 
des Ernstes in der Linie. Zu alledem ist die Bpanische National- 
elgentümliehkeit in seinen Gemälden scharf ausgeprägt. Aus 
dem eigentümlichen Gemisch des realistischen Einflusses Velas- 
quez* und der spezifiseh religiösen Wahl seiner Motive hat sich 
gewisstMi nassen eine korapilatorische OrigiaaliTiit gebildet. So 
kontradiktorisch dies aueh erscheinen ma<r. ist die harmonisehe 
Verschmelzung dieser Eigenheiten doch ein Beweis für so viel 
künstlerische Kraft, dass es nur einem bedeutenden Talente mög- 
lich ist, diese widerspruchsvollen Richtungen derart zu vereinigen, 
dass sie nirgends störend auf einander einwirken. 

Gin für ihn durchaus charakteristisches Gemälde ist seine 
, Berufung des Apostel Ahuthaus"" (im Museujn zu Madrid). 

Wir haben bezüglich der Auffassung jenen krassen Aiia- 
clu'onismus vor uns, wie wir denselben so ausgeprägt nur bei 
Lukas Cranach, einigen Künstlern der Barockzeit und Rubens 
vorfinden. 

Wir sehen einen Saal im Geschmack der Renaissance, so- 
wohl bezüglich der Architektur, als auch der übrigen Einrich- 
tungen abgebildet. Die Personen sind in Kostüme und Haar- 
tracht genau im Charakter des siebzehnten Jahrhunderts gehalten, 
und würde das Ganze wie ein (Jenregemälde aus jener Zeit 
wirken, wenn nicht der Heiland mit seinen Aposteln merk- 
würdigerweise ganz dem Vorstellungskreis entspräche, den wir 
von der Zeit Christi haben und der von allen grossen Meistern, 
von Lionardo bis Veronese und Rubens respektiert wuMe. 

So unlogisch dieser Kontrast wirkt, umso grösser ist der Er- 
folg des Effektes; allein allzuscharf macht kantig, allzugrosse 
Kontraste sind störend. Namentlich für das Geistige Le})eii des 
modernen Kulturmenschen sind derartige Widersinnigkeiten so 
störend, dass es ihm unter allen Umständen einen reinen Genuss 
ver^t. 

Vollblutspanier erseheint Pareja in der Darstellung der Person 
Christi, im Ausdruck, den er in dieselbe hineinlegt. 
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Der Heiland ist eine vornehme würdige Gestalt vom Seheitel 

bis zur Sohle: eine würdige, wundervoll harmonisierte Bewegung, 
welche alles ausdrückt ohne die leiseste überf1üssiti;e oder ex- 
agerierte (reste; die Züge von wimdervoller Vornehmheit, das 
Auge streng, ernst, kalt, das Gesicht umrahmt von geschmeidigem, 
leicht gewelltem Haar und einem Henryquatre (Barttorm) von 
unübertrefflicher Vollendung, kurz das Ideal eines Hidalgo in die 
Attribute und Embleme Christi gekleidet. 

Unter den Gemälden, welche mit naiver Ungeniertheit jede 
Logik der Konzeption über den Haufen werfen, mit einem Wort 
unter den anachronistischen ^\ erken der alten Zeit ist Parejas 
„Berufung des Apostels Matthäus" vielleicht das — trotz besagter 
Eigenschaften — künstlerisch gelungenste. 



M u r 1 1 1 0. 

In Form und Charakter seiner Kunst den italienischen Mcisiern 
nicht minder fremd als seinen spanischen Vorgängern und Zeit- 
genossen war Murillo. Er ist seit der Zeit, da das Quatrocento 
überwunden war, nebst Rafael der erste Künstler, dem die Behgion 
nahezu die ausschliessliche Quelle seiner künsflerischen Be- 
geisterung wurde. 

W ain t nd jedoch KcüciL'lü Kunst ernster, mehr nach der seelischen 
Vertiefung gerichtet war, während er ein Kind seiner Zeit und 
seines Volkes untei* dem Einlhisa seiner unmittelbaren Umgebung 
stand — und somit in erster Linie Renaissancemensch, war — war 
Murillo vor allem Katholik. Eine eeltsame kulturgeachichtUche 
Anomalie ist es, dass die röndschen Päpste mit Florenz wetteifernd 
in Kunst und Dichtung eine unüberwindliche Hinneigung zur Antike 
bezeigten. Frei von jeder doktrinären Aufwärmung überwundener 
Epochen befruchteten und modulierten sie die Antike mit dem 
starken Geist ihrer Zeit, weshall) von einem ausschliesslicheu 
Katholizismus ])ei den italienischen Künstlern der Renaissance 
unmöglich die Rede sein konnte. Dieselben wurden viehnehr 
durch den Zeitgeist hievon abgelenkt und mythologischen Vor- 
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würfen zugewendet. Es war zum grossen Teil ein Personalkult 
des Papsttums, welcher eine gewisse Tendenz der Historien 
maierei, wie wir sie ja im \'atikan so zahlreich tindeii, in sicii 
trug, wogegen Murillo, der fern von Rom unter unendlich posi- 
tiveren und schrofferen katholischen Einflüssen lebte, dem das 
Papsttum als katholiBches Prinzip keineswegs, jedoch histonsch 
von Bedeutung war, die Essenz dessen in die zahlreichen Dar- 
stellungen seiner Kunst hineinbezog, was weder biblisch noch 
<jhristlich, sondern ganz präzis katholisch benannt ^verdeu muss. 

Wäre bei Künstlern ebenso wie bei weltlichen Herrschern 
Epitetha gebräuchlich, man müsste Murillo den „Katholischen'' 
nennen. 

Was uns aber bei Kenntnis des spanischen Geistes an Murillo 
80 sehr verblüfft, ist die merkwürdige Brscheinung, dass die kalte 
imd grausame Härte des inquisitorischen Spaniers in sehier Kunst 

sich nirgends äussert. 

Er nimmt den Katholizismus bis in die kleinsten Details 
als apodiktische Wahrheit und setzt diese selige, jugendwarme 
Glaubensznversicht unverfälscht in seine Gemälde um. Deshalb 
smd ihm diesbezüglich auch Dinge und Darstellungen gelungen, 
wie keinem vor und keinem nach ihm. Der Gegenwart stünde 
Murillo durchaus fem, wenn nicht in einigen seiner Gemälde die 
frische Ktalt einer gesunden ui'sprUngiichen Beobachtung zu 
linden wäre. 

Renaissancemensch w^ar der Meister insoweit, dass er wie 
die wenigsten Künstler vor und nach ihm die Schönheit um ihrer 
Belbst willen zu Oberst stellte. Dieser ausschliessliche Zug ist 
aber auch die Ursache, dass etwas in seiner Kunst ausnahmslos 
fehlt: die Kraft. Die ganz unvergleichliche Vollendung seiner 
Gemälde aber, die von den w^enigsten erreichte Harmonie in 
Konzeption und Ton lässt diesen Maugel nie emplinden. 

Ebensowenig als wir die Kraft eines Quatrocentisten oder 
eines Dürer in ihm suchen, ebensowenig ist Murillo jemals im 
üblen Sinne wie Guido Reni und seine Schule süsslich. 

Wir können seine Werke an der Hand seiner Gemälde in 
fünf Gruppen sondern: in die Heiligenlegenden, in denen sein 
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Katholizismus in der ungeniessbarsten Form erscheint, in seine 

Madoimendarstellungen, in seine Christusbilder, in seine grossen 
fi£2:nralen Entwürfe und in solche, die dem realen Leben ent- 
nommen sind. 

Unter den Gemälden der ersten Kategorie erscheinen als die 
bedeutendsten: ,Die Engelküche**, «der heilige Antonius'' und 

,die Erscheinung des Christuskindes*. 

Das erstgenannte «die Engelküche" ist der Katholizismus in 
seiner kindischesten und ungeniessbarsten Form. Der dargestellte 
Vorwurf ist derart täppisch, dass er keinem Meister genügen 
würde, um ihn zu der Höhe eines wahrhaft bedeutenden Ge- 
mäldes zu erheben. Wir können uns einen verklärten, in Wolken 
schwebenden Heiligen noch zur Xot vorstellen: aber ein liclit- 
umliopsener Heiliger, der in einem niederen Zimmer, in einer ge- 
krümmten Stellung zwischen Decke und Fussboden sclnvebt, 
während grosse und kleine Engel für ihn kochen, geht über das 
Maass dessen, was selbst dem tolerantesten modernen Menschen 
annehmbar erscheint. Zur vollsten Widerwärtigkeit aber wird I 
der Eindruck gesteigert durch einen Bischof, der mit zwei vor- 
nehmen Hidalgos, offenbar von dem Wunder nnterrichtet, eben 
in das Gemach des Heiligen tritt, um das Wunder anzuätauneu. 

Es giebt wohl kaum ein zweites Bild, welches aus dem zum 
grossen Teil sogar erhabenen Gedankenkreis der katholischen 
Religion die verwerflichste Ausgeburt derselben, die Mirakel- 
macherei in ihrer unverdaulichsten Form so zur Auaehauung 
brächte. 

Den Vemunftmensehen muss dieses Gemälde abstossen, den 
Gläubigen verletzen, wie den Künstler trotz aller Vorzüge nm 
des Stoffes willen kalt lassen. 

Die anderen, der gleichen Richtung angehörenden »Schöpfungeu 
gehen nicht über den erlaubten Rahmen hinaus und sind meist 
im Charakter mehr oder minder pittoresker Visionen gehalten. 
Sein entzückendes Gemälde, welches indessen nicht mehr voll- 
kommen in diesen Cyklus passt, ist der »Traum des römischen 
Edelmannes** (Akademie Madrid). i 
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Hier vereinigt Mui illo seine eminente Begabung: als religiöser 
Maler, Genremaler und Kolorist. Gatte und Gattin sind offenbar 
beim Einbruch der Dunkelheit auf ihren Stühlen eingeschlafen. 
Nur an dem nebenBächliehen in der Dämmerung verschwindenden 
Gerät erkennen wir die Einriehtang eines vornehmen Raumes. 
In Wolken erscheint die Madonna lichtumflossen, deren Reflex 
die beiden, in natürlich anmutiger Lage schlummernden Edelleute 
plastisch heraushebt. Das Ganze ist das Muster eines jener Ge- 
mälde, welches in seiner Anspruchslosigkeit mit den logischen 
Anforderungen des denkenden Beschauers nirgends in KoUision 
kommt und durch den decenten Effekt jenen reinen, fast über- 
irdischen Zauber auf den Beschauer ausübt, Jenen reinen Oenuss 
verleiht, wie sie nur einem Menschen und einer Zeit möglich 
waren, deren künstlerischer Impuls sich in der Wiedergabe des 
unbedinp:t Schönen äusserte. 

Die Kiiilien sind nur da, um den Gegenstand zu verklären, 
das Licht nur, um die Gestalten herauszuheben, das ügurale, um 
Licht und Farbe ein schönes Feld zur Entfaltung ihrer be- 
strickenden Pracht zu geben. 

Das Bild reicht bereits in das Gebiet der Madonnendarstell- 
ungen hinüber, deren Murillo zahllose geschaffen hat' 

Das bedeutendste und seine Richtung wohl auch am meisten 
kennzeichnende Werk ist Murillos „Konzeption" (imMuseo del Prado 
in Madrid). Das ei^-entüni liehe Dosrma von Maria Empfängnis, 
über das sich die Kü'chenväter den Kopt zerbrachen, Rationalisten 
in unflätigen Scherzen ergingen, das Dichtern zu transcendenten, 
symbolistischen Allegorieen Anlass gab, die Transponierung der 
von antiker Sinnlichkeit durchwehten Mythe der Jo in die un- 
udische Vergeistigung des Christentums ist ein häufig gewählter 
Vorwurf alter Meister gewesen. 

Dieselben sind kindisch, oft bis zur Brutalität in Behandlung 
dieses heiklichen Themas. Während die Leben sprühende, welt- 
hche Richtung sich mit allem lieber als mit religiösen Streit- 
fragen befasste, ketzerische Gedanken und Untersuchungen von 
der Inquisition in Schach gehalten wurden, die Auflösung des 
konkret dogmatischen Gedankens in die cosmopolitischen Ideale 

IS 
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moderner Philosophie dem Geist jener Zeit durchaus ferne stand, 
konnte die bildliche Lösung nur auf der Basis aufrichtig em- 
pfundener Gläubigkeit erreicht werden, und erreicht hat sie 
Murillo auf diesem Wege in einer Vollendung, dass wir wie vor 
einem unbegreiliicheu Wunder vor dem Gemälde stehen. Er 
fasat die Madonna auf, wie sie in frommer Inbrunst, scheuer 
Mädchenhaftigkeit in kindlichem Erstaunen auf Wolken schwebend 
gegen Himmel blickt, von wo der welterlösende Gedanke, dem 
sie Fleisch und Leben geben sollte, in ihr Inneres versenkt wird. 
Ein leichter Hauch berückender Sinnlichkeit liegt über daa Ganze 
gebreitet, in dem Beschauer ein Sehnen erweckend, das au die 
gläubige Verzückung eines jugendlichen Mönches gemahnt. 

Als Christuadarsteller nimmt Murillo einen untergeordneten 
Bang ein. Das ernste Drama des Christentums liegt ihm ferner 
als die buntschillernde Legende desselben. Da er ein echter 
Katholik ist, bildet die Madonna einen weit integrierenderen Be- 
standteil seines religiösen X'orstellungskreises als der Heüand 
selbst. Je mehr der Protestantismus auf die Reinheit der Evan- 
gelien zurückkehrte und seinen Kult auf die moralische Bedeutung 
des Christentums beschränkte, desto lebhafter bildete sich die 
Madonnen- und Heiligenverehrung bei den katholischen Völkern 
aus und nahm mit der Zeit den grösseren Teil der rituellen Ge- 
bräuche ein. 

Gelöbnisse, Kirchweihgeschenke, Gemälde — alles wurde 
Madonnen gestiftet. 

Der bilderfeindliche Protestantismus schuf kein Gegengewicht 
und so nahm im Laufe der Zeit der Madonnenkultus das ganze 
Repertoire der religiösen Malerei ein. Erst unsere Zeit, welche 
der unvergänglichen Poesie des christlichen Dramas wieder näher 
steht, hat die Darstellungen Christi wieder in den Vordergrund 
gegenüber jenen der Madonna geschoben. 

Kein Zeitgeist wird sich der Bedeutung und dem ernsten 
Zauber von Christi Leidensgeschichte jemals entziehen können 
und selbst der freigeistige Künstler wird — ohne sich und seine 
Anschauungen zu verleugnen — dieselbe gern zum Gegenstande 
seiner Kunst machen. 
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In weit beBchrankterem Maasse ist dies bezüglich der Madonna 
der Fall, deren vollendetste Darstellungen somit notwendig in die 
Zeit weltlicher und g:ei8tlicher Macht (des Katholizismus) fallen. 

Ein immerhin bedeutendes, von tiefer Empfindung zeugeiides 
Bild ist MurilloB „Ecee homo'' im Prado-Museum. Auch hier ist 
es die Wärme und Echtheit des Ausdruckes, welche uns ergreift. 

Unter seinen grossen, figuralen Entwürfen, in denen uns der 
Meister in seiner Reife erscheint, sind die beiden wundervollen 
Gemälde „Moses, Wasser aus dem Felsen schlagend" (Sevilla) 
und „der Gichtbrüchige" fSoffolk) zu nennen. Beide Gemälde 
Zeigen, \s'ie weit Murillo üljer jeder Schablone steht, namentlich 
aber, wie der Künstler dort, wo die Handlung wichtiger erscheint 
als das speeitisch religiöse Moment, eine Frische der Darstellung 
entwickelt, wie sie nur von wenig Zeitgenossen erreicht wurde. 
Beide Gremälde stehen sowohl vom Gesichtspunkte der alten 
Kunst als jenem der modernen auf gleicher Höhe. 

Der ^ Gichtbrüchige" verdient als Meisterwerk bezeichnet zu 
werdeu, in dem der gesunde Realismus Murillos noch stärker 
denn anderswo zum Ausdruck kommt, ein neuer Hinweis, wie 
speziell nur die Madonnen- und Heiligenbilder des Künstlers 
einen abstrakt katholischen antirealen Charakter haben und die 
Darstellung Christi in ihm nicht den Meister des Katholizismus 
entfesselt. Christus ist auf diesem Bilde nicht nur nicht idealisiert, 
sondern ungewöhnlich realistisch aufgefasst. 

Seine Gestalt ist kraftvoll, der Ausdruck seines Gesichtes 
wohlwollend, aber keineswegs von jener süssen, usuellen Milde, 
wie ^^ir ihn sonst zu sehen gewohnt sind. 

Ein grosser Sterblicher, aber kein Gott steht vor uns. 

Realist erscheint der Künstler auch in den Nebenfiguren, 
im Gicbtbrücbigen selbst, in den Aposteln, welche wohl voll 
Neugierde, aber mit wenig Teilnahme auf denselben herabsehen. 

Meister in der Konzeption ist er in der wundervoll ge- 
gliederten Architektur und den zwar nebensächlichen, aber 
malerisch verteilten, sich im Hintergrund verlierenden Gruppen. 

Wie sehr die Erhaltung des realen, gesunden Effektes dem 
Künstler am Herzen lag, zeigt der im Hintergrund kaum sichtbar 

13* 
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angedeutete Engel, welcher den Vorgang der Heilung des Gicht- 
brüchigen verklären soll. Darin liegt wohl nur eine Konzession 

an seine Zeit. Die untergeordnete Bedeutung, welche dieser Er- 
scheinung im Widersfyruch zu seinen sonstigen Gemälden an- 
gewiesen wird, erhärtet die Richtigkeit des Gesagten. 

Ptir Murillos anmutige Realistik spricht auch sein imPrado- 
Museum befindliches Bild »Rebekka und Eliesar''. 

Während Rebekka dem Durstigen aus einem Eimer zu trinken 
giebt, sehen die drei Übrigen Mädchen mit Interesse auf den- 
selben, und ohne die Handlung zu kennen, verstehen wir, dass 
hier mehr vorgeht, als die Erquickung eines durstigen \Vanderei*s. 
Die vier Mädchengestalten, ganz in der einfachen Tracht spanischer 
Landmädchen gehalten, gehören wohl zum zweifellos schönsten, 
was die alte Kunst auf diesem Gebiete geschaffen hat — Gleich- 
zeitig von idealer Schönheit, nicht minder lebenswarm ttir die 
Zeit Murillos als die Gegenwart hat Murillo hier kein Gemälde 
im 8tile der Alten, er hat anmutende Wirklichkeit geschaffen 
und in dieser Hinsicht wurde Murillo in Anbetracht dieses Ge- 
mäldes nur von den wenigsten erreicht. 

Bezüglich seiner dem alltäglichen Leben entnommenen Ge- 
mälde, unter denen namentlich j,die Melonenesser'' in der Mün- 
chener Pinakothek hervorgehoben werden, ist, was die Vorzüge 
derselben anbelangt, gewiss kein Wort zu verlieren; allein die 
Verächter der Moderne führen dieselben nicht selten ins Treffen 
als Beweis, dass auch die Alten reale Gegenstände gut dar- 
zustellen vermochten. Für den Künstler Murillo ist es gewiss 
anerkennenswert, dass er sich auch solcher Vorwürfe mit vielem 
Geschick entledigte, allein dieselben zu einer kunsthistorischen 
Bedeutung zu erheben, geht nicht an. 

Angenommen, dass ein Modemer, dem übrigens ein der- 
artiges Thema kaum mehr zusagen dürfte, ein ähnliches Bild 
malen würde, so ist, wenn wir die grossen Künstler unserer 
Tage ins Treffen führen, die Behauptung, dergleichen könnte die 
Moderne nicht, eine ebenso unrichtige als oberflächliche. 

In den Kreis der »Melonenesser'' gehörende Gemälde Murillos 
sind ein namhafter Beleg für die Vielseitigkeit seines Könnens, 
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aber niemals Meisterwerke, welche der Kunsthistoriker, ohne sich 
lächerlieh zu machen, zur Höhe der unnachahmlichen Kunst- 
Schöpfungen der Alten hinaufschrauben, noch dieselben als un- 
erreichte Muster realistischer Kunst der Moderne gegenüber hin- 
stellen darf. 

Noch etwas ist als wichtig zu erwähnen. Wir keimen von 
Munllo soviel wie keine Gemälde mythologischen Inhaltes, wir 
kennen keine weibliche Nudität von lediglich sinnlichem Charakter. 
Darin dokumentiert sich die Kluft zwischen ihm und dem Künstler 
der Renaissance, zwischen dem Spanier der Inquisition und dem 
Italiener der Renaissance. 

Von iiebeuswürdigem RealisTniis sind Miiriiios entzückeude 
Madonnen im Vatikan in Rom und der Dresdner Galerie. 

Man könnte diese Gemälde eher „Mutter mit dem Kind", 
denn Madonnen nennen, da die Auffassung derselben, die tiefen, 
warmen Farben, die dunkeln Augen, das beinahe schwärzliche 
Haar, die lebensvolle Durchbildung des Gesiclites selbst, na- 
mentlich, wenn man diese Bilder mit seiner „Konzeption" und 
^Madonna mit dem Spiegel" oder mit den Madonnen Rafaela 
vergleicht, mehr das von lieblicher Frömmigkeit verschönte Weib, 
denn die erhabene, weltentfremdete Mutter Gottes zur Darstellung 
bringen. 

Murillo war einer der grössten der grossen Künstler, viel- 
seitig wie wenige, jedoch zur Moderne in nicht unmittelbarer 

Beziehung, wie Velasquez, das Quatrocento der Italiener und 
das Cinquecento der Deutschen, da er - ein Markstein seiner 
Zeit und seines Volkes — dei*selben ferne stehen musste. 
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VUI. Kapitel. 

Manieristen. 



ie italienische Kunst, welche bis zu Rafael allen anderen 

Ländern weit voraus geeilt war, sich dann noch längere 
Zeit auf annähernd gleicher Höhe erhalten hat, musste 
auch einem natürlichen Gesetz zufolge, dem alle Kulturiiiisserungen 
gleichmässig unterworfen sind, zuerst die Symptome einer Er- 
müdung aufweisen. 

Allein die Kunst eines Volkes von der Kraft der Italiener, 

die so viele Phasen mitgemacht und so viel gleicliiieitig diver- 
gierende, einander gleichl)e(]eutende Kunstrichtungen in sich auf- 
genommen hatte, konnte nicht so rasch veriaUen und verschwinden, 
wie die Kunst derjenigen Völker, deren Leistungen sich auf die 
isolierten Genies einzelner Meister reduziert. 

Künstler, die noch unter dem Einflüsse des Quatrocento 
stehend, dem 16. Jahrhundert angehören, wie Bronzino, Baroccio, 
Zuccaro und viele andere, machten yicli die Errungenschaften 
ihi er Vorgänger zu Nutze, lauschten ihnen mit viel Geschick ihre 
Technik in Zeichnung und Farbengebung ab, bemühten sich nicht 
im Geringsten, sich durch selbständige Beobachtung eine eigene 
Anschauung zu bilden und kannten kein höheres Ziel, als in 
lethargischer Anbetung ihrer Vorgänger sich die Äusserlichkeiten 
derselhen anzueignen. Daraus entstand der sogenannte Manieris- 
mus, welchem die eben genaTinten Künstler angehören. Sie er- 
scheinen uns als der Inbegrift^ dessen, was der moderne Geist, 
der moderne Kunstgeschmack energisch ablehnt. 

Unsere Zeit, welche diesbezüglich den einzig richtigen Stand- 
punkt einnimmt, verlangt vor allem Ursprünglichkeit, w^elche nicht 
nur in der Kunst, sondern ebenso in der Politik, in der Strategie, 
in der Wissenschai't, in Theorie und Praxis ausschliesslich den 
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Fortschritt bedeutet, wogegen gedankenlose Naehahmimg nie und 
nimmer auf den Fortschritt, auf welchem Grebiete es auch sei, 
fördernd eingewirlct hat. Die Nachahmimg wirkt vor allem, mid 
das ist das Schlimme, erschlaffend. 

Die genannten Künstler, welche wie namentlich Bronzino, 
und Alfani etc. Werke von definitivem Wert schufen, waren viel 
zu vollendete Meister, \im einen unbedingten Widerspruch hervor- 
zurufen. Nur die Erkenntnis, dass die italienische (ausservene- 
tianische) Kunst anf diesem Wege an eine Wand geraten würde, 
wo sie nicht weiter kQnne^ hatte einen kraftvollen Versuch zur 
Folge, den Niedergang au&uhalten. 



B r 0 n s i n 0. 

Bronsinos „Höllenfahrt Christi" ist vielleicht das bezeich- 
nendste Beispiel für die manieristische Dekadence ebensowohl, 
als für jenes Stoffgebiet, wo die Ausdrucksskala der Alten ver- 
sagte. 

Christus steigt zur Hölle nieder; nüchternes Tageslicht lässt 
alle Gestalten, welche dem Fegefeuer entsleigen, um sich dem 
Heiland zu nähern, in nüchterner Deutlichkeit erkennen. — Der 
Mangel an jeder Lichtabstufung, an jedem Schwung, die fade 
Helligkeit lässt diesen geheimnisvoUen ergreifenden Vorgang bei- 
nahe banal erscheinen. 

Der Vorwurf als solcher gehört eben dem Gebiet des Über- 
sinnlichen an und wir venuugeu uns den geheimnisvollen Wohnort 
büssender Seelen nicht als gemütliehe Grotte vorzustellen. — 
Nicht minder befremdlich wirkt die heitere Landschaft, deren 
simple Anmut sich der zwischen Uinunel und Hölle spielenden 
Scene nur übel anpasst. 

Die Gestalt des Heüandes, um den sich die bttssenden Seelen 
scharen, lässt uns kühl, nur die traditionellen Äusserlichkeiten 
lassen denselben eikeniien, — ebenso ist es nur die Nacktheit, 
welche die äusserst leiblichen Seelen von dem Heiland und dessen 
Jüngern unterscheidet. — Die abgeschiedenen Beelen durch 



Digitized by Google 



203 



Nacktheit als solche zu kennzeichnen ist eine kindliche Bymholik 
der Alten, welche namentlich durch Rubens in das Gegenteil der 

gewollten Wirkung umschlägt. 

Wie die „Moderne" ein derartiges Thema erfasst, zeigt 
.Ludwig Fahrenböck's" „Höllenfahrt Christi". (Dieses Gemälde 
war in mehreren namhaften internationalen Kunstausstellungen 
der letzten Jahre ausgestellt, und in Berlepsch „Kunst und Frei- 
heif* vorzüglich reproduziert.) 

Chaotisches Dunkel. — Aus nebligen sich wolkenartig schie- 
benden Massen tauchen dämmrige Gestalten auf. 

Ein magisches Licht beleuchtet einen Teil derselben. Einige 
strecken ihre Arme sehnend verlangend verzilckt dem trost- 
bringenden Lichte entgegen. 

Das Licht aber geht von Jesus Christus aus, der nicht wie 
in Bronsinos Gemälde breitspurig unter den Seelen der Ab- 
geschiedenen wandelt, sondern als visionäre Erscheinung ge- 
dacht ist. 

Stimmung und Phantasie ist das bezwingende Moment in 
Fahrenböcks Gemälde. Da dieser Vorwurf sich nirgends mit der 
Wirklichkeit, somit der Natur in Kontakt bringen lässt, herrscht 
die Phantasie in diesem Falle mit vollem Recht, und vermag 
allein das Unglaul) würdige krati semer btimmungsgewalt glaub- 
würdiger erscheinen zu lassen. — 

Bronsinos Gemälde wirkt wie ein in trockenem Lehrstil er- 
zähltes Märchen. Darstellung und Inhalt schädigen sich gegen- 
seitig. — 

FahrenbückR Phantasie reisst uns widerstandslos in den Kreis 
seiner Vorstellung. 

Bronsinos Werk ist eine Entnüchterung der biblischen Er- 
zählung, FahrenböcfcB Gemälde interpretiert die geschriebene 
Schilderung und steigert sich dort, wo das Wort endet. 

Derartige Vorwürfe können der Mystik in der Darstellung 
nicht entraten und deshalb ist die moderne Kunst den Alten in 
der Wiedergabe aller jener Bibelmotive überlegen, wo der reale 
Vorgang gegenüber dem romantisch mystischen Moment (Christi 
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Höllenfahrt — ChristüB am Meer — Christus am Ölberg etc.) in 
den Uintergrund tritt. 

Bronsiiios Gemälde erscheint deshalb als diklektisches Bei- 
spiel von besonderem Werte. 



Ad. GentileschL 

(1563--1G47.) 

Als Künstler nicht eben hervorragend, sind seine Werke 
vielfach typisch für den Niedergang der italienischen Malerei 
und vor allem jener Richtung, welche den Regenerationsversuch 

der Eklektiker ins Le))en rief. 

Von seinen Gemälden ist .Mariii VerkiiiKligung" im „Turiner 
Museum" für die eigentümliche Dekade uziorm besonders be- 
zeichnend. 

Die Handlung spielt sich im Schlafgemach eines vornehmen 
italienischen Palazzo ab, den Hintergrand bildet das in Riesen- 
dimensionen gehaltene Prachtbett, der schwere Seidenvorhang 

ist zurückgeschlagen, das derangierte Betttuch zeigt, dass die 
Schläferin eben ihr Lager verlassen hat. 

Die Madonna steht gebeugten ^Hauptes, und nimmt die 
Botschaft des (äusserst unätheriscben, fast unwahrscheinlich 
plastischen) Engels entgegen. — Durch das mächtige Fenster 
bricht Sonnenlicht und verklärt die schwebende Taube. — Die 
Attitüde demütiger Ergebung ist dem Künstler zwar geglückt, 
aber der Ausdruck der Mailonna drückt elier Miss))ehagen über 
die unerwartete Überraschung aus, als selige Verklärung. 

Der figuralo Teil hat etwas pedantisch schematisches, aU 
wollte er möglichst genau, wie es der Katechismusr vorschreibt 
alle Details der Verkündigung gewissenhaft dem Gedächtnis 
des Beschauers einprägen. — Dem fügt sich aber das üppige 
Exterieur, mit der realistischen reinen Auffassung, der behuft 
Entgegennahme der Verkündigung dem Lager entstiegenen und 
toiieUierten Madonna sehlecht. — Gentilesehi ist die sieghatte 
Meisterschait Veroueses fremd, der ohne seelische Vertiefung 
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markieren zu wollen, das sinnliche Moment an Stelle gläubiger 
Verklärung setzt, — jener luiuiut seinen Madonnen die Göttlich- 
keit und schenkt ilnien die Pracht der allbeherrschcndeu Fürstin. 

Die Venetianer, und alle übrigen dekorativen Meister, haben 
auch die Stoffe ihrer Gemälde darnach gewählt. 

Eine Vermählung der heiligen Katharina, — eine Madonna 
des Hauses Pesaro (Tizian), stellt gar keinen Anspruch an biblische 
Treue, an Rücksichtnahme an unseren traditionellen Vorstellungs- 
kreis. 

Eine „Maria Verkündigung" hingegen ruft bestimmte Stim- 
mungen und Bilder, scharf begrenzte Eindrücke in uns hervor, 
und ein üppiger Profanraum, ein zerwülütes Prachtbett, geht uns 
in diesem Falle wider Gefühl und Verstand. 

Wir brauchen nur das herrliche Bild „Riberas*' damit zu 
vergleichen, von modernen Darstellungen, welche dem Charakter 
dieser Legende weit gerechter werden, gar nicht zu reden 
(Rosetti — Burue Jones etc), um die Widersinnigkeit recht zu 
emptinden. 

Gentileschis Gemälde ist in Konzeption, Zeichnung und Farbe 
einwandfrei, technisch genommen sogar klassisch, aber es ist 
innerlich leer. — Ihm fehlt Temperament und Naivität, um uns 
das Widersinnige kraft seines Genies glaubhaft erscheinen zu 

lassen.*) 

Der Künstler konnte nicht malen, was er nicht empfand, 
deshalb der befremdliche Ausdruck der Madonna, w'elcher der 
Anforderung an das metaphysisch -religiöse Moment so wenig 
entspricht. 

Wollte man durch ein Gemälde dasjenige bezeichnen, was 

der Moderne niclit malen darf, wir hätten kaum ein prägnanteres 
Beispiel als jpGentileschiä Verkündigung*'. 



') Anmerkung. Pollajulos gleichnamiges Gemälde (Berliner Mnseum) 
zeichnet ssich bei ähnlicher Auffassung durch echte Naivität und moistcrhaften 
Ausdnick aus, — und erklärt sieh vor allem aber dadurch, da^s der KüDistier 
ein Votivbild schallen sollte (wa« durch die im Hintergründe knieenden Patrone) 
genugsam angedeutet erscheint. 
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Daniele Crespi. 

(Schüler Proccouinis, Autimanieiist, nähert sich den Eklektikern.) 

(1590—1630.) 

In seltsamem Gepjensatz zu vorgenanntem Werke steht das 
Gemälde Daniele Creisi)is „Johann von Ne])omuk''. 

Der Künstler führt uns in ein (durch nüchterne Reahstik 
ausgezeichnetes) Kirchen-Interieur. Ein primitiver Beichtstuhl 
nimmt die Mitte des Bildes ein. Der darin sitzende Priester im 
einfachen Chorhemde, lauscht der Beichte einer Tomehmen Dame, 

deren ioteressantes Gesicht durch den malerischen Spitzenschleier 
vorteilhaft geiiuben erscheint. 

Auf der andern Seite kniet ein verkrüppelter Bettler (sein 
Ausdruck ist lauernd). 

Das Bild wirkt vollkommen modern und hält sich in allen 

Details streng an die Wirklichkeit. 

Das Gemälde könnte auch einfach die Bezeichnung „Beichte'" 
tragen. — Indessen müssen wir dem Künstler zugestehen, dass 
er den erzählenden Zug so stark zu accentuieren verstand, dass 
sich der Beschauer dem Eindruck einer hedeutsamen Handlung 

nicht verschli essen kann. 

Das Interesse an dei*selben überwiegt zweileüos das reine 
Behagen am malerischen Gehalte. 

Wir haben das erste Anekdotenhild (in diesem Falle histo- 
rischen Genres) vor uns. Die Spezialeigenschaft des historischen 

Genres resultiert weniger aus dem Gemälde an sich, als aus der 
Bezeichnung. Ohne dieselbe Idhinte man es als: „scliilderndes 
Genrebild erzählenden Charakters' bezeichnen. — Die extrem 
strenge Moderne befehdet, gewiss mit vielem Recht, das Anekdoten- 
bUd, — denn dasselbe hängt von Reizmitteln ab, die ausserhalb 
des «rein Malerischen*' liegen. — Wir bedürfen der Erklärung, 
um zu verstehen, und das Interesse an der Handlung überwuchert 
jenes der rein künstlerischen Wertbemessung. J 

*) Anmerkung. Die modemra AbteHiugen» der Breira in Mailand nnd 
des Wiener Musemns» sind drastische Beweise fttr das Gesagte. 
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Die Verachtung des SeceBsionisten für das Anekdoten- und 
Historienbild gleicht der Geringschätzung der Oper seitens des 

Anhän<z;ers der abstrakten KaiiHueruiusik. — Auch er erhebt, mit 
vielleicht noch besgei-em Recht, die Ankhif^e, dass die dramatische 
Musik einer andern Kunst bedürle um zu wirken, — aus sich 
selbst heraus, ohne Kommentar, und ohne so mancher von der 
Musik fernab liegender Nebeneffekte, aber unverständlich sei. 

Diese Anschauung ist aber nicht minder einseitig und un- 
haltbar, als das apodiktisch abfällige Urteil über das Anekdoten- 
und Historienbild. — Das „Wie" steht auch hier über dem .Was". 

Man mag über das Anekdotenbild denken wie man will, eine 
erhebliche Bereicherung des Stoffgebietes der Maierei bedeutet 
sie unbestritten. Sie hat der Kunst neue Quellen eröffnet, und 
eine neue Gedankenwelt ausgelöst. Jede Bereicherung, die nicht 
auf Kosten anderer Werte geht, bedeutet einen Portschritt. — 
Das Anekdotenbild involviert keinen Kampf gegen andere Stoff- 
sie))ieto. und selbst der fanatische Secessiunist wird den un- 
verkennbaren Einschlag des Aneküotenbildes, so modifiziert, ge- 
mildert und oft schwer erkennbar er auch sein mag, zugestehen 
müssen. — In tausendfältigen Nuancen durchklingt das erzählende 
Moment die moderne Farbendichtung nicht minder, als die Werke 
der Radierkunst. 

Crespis Gemälde ist deshalb kunsthistorisch sehr anerkennens- 
wert, weil es seinen Meister jenen wenigen Künstlern zugesellt, 
welche, vielleicht sich selbst unbewusst, das kommende Bedürfnis, 
einer Erweiterung des Stoffgebietes, geahnt haben. 

Auch Crespi gehört um dessentwillen den Propheten einer 
neuen Kunst an. 
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Die Eklektiker. 



14 



il Is Gründer der eklektischen Schule gelten die Carraccis. 
j\ Der Künstler, den wir indessen mehr als denkenden, 
/ führenden Theoretiker verehren, war Lndovico Carracei 

(1555—1019). Er war der Begründer der sogenannten Kklektik. 

Neues Leben vermochte er der verfallenden Kunst nicht ein- 
zuhauchen. Eine ursprüngliche, bis zu einem gewissen Grade 
gleichmässige Gediegenheit, wie sie dem Quatrocento und frühen 
Cmquecento, den Spaniern und Niederländern eigen war, hat 
seine Schule nicht aufzuweisen. 

Die Theorie seiner Lehre war zu beiläufig, teilweise selbst 
verunglückt, zu weni^ scharf umgrenzt, zu arm an lebenskräftigen 
Impulsen, um eineu positiven Einüuss auf die Kuust seiner und 
der späteren Zeit nehmen zu können. 

Diesbezüglich wäre also der Versuch der Eklektiker als ge- 
scheitert zu betrachten. 

Andererseits hat jedocli der grosse Ernst Ludovicos den \'or- 
fall definitiv gehemmt. Bedeutende Talente wurden zur günstigsten 
Entfaltung ihrer Begabung gebracht und infolgedessen haben wir 
der Künstierserie der Eklektiker einige Meisterwerke zu ver- 
danken, welche den besten Schöpfungen ihrer Vorgänger gleich- 
kommen. 

In der Bezielumg ist der Versuch also als durchaus gelungen 
anzusehen, denn w'enn wir die besten Werke der Eklektik mit 
denen der Manieristen vergleichen, so müssen wir einen nam- 
haften, neuerlichen Aufschwung rückhaltlos zugestehen. 

Ludovlco sprach theoretisch jenen Grundsatz aus, den die 

moderne Kunst auf ihre Fahne geschrieben und praktisch durch- 
geliUut hat. 

14* 
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Er predigte zur Empörang der Manieristeii gegen die ober- 
flächliche Nachahmung anderer Künstler und forderte zur Sanier- 
ung der dahin siechenden Kunst die Rückkehr zur Natur. 

Gleichzeitig steht er aber zu sehr unter dem erdrückenden 
Banne seiner gewaltigen Vorgänger. Dieser Einlluss ist so stark, 
dasa^ während er zwar einerseits die geistlose Nachahmung ver- 
urteflt, er andererseits seine Theorie doch in erster Linie auf 
d98 allerdings nicht oherflächliche, sondern ernste Studium jener 
grossen Meister zurückführt. Die Theorie als ausschliessliches 
Gesetz hat allezeit das ursprüngliche Leben in der Kunst gestört, 
wenn nicht vernichtet. Sie war es auch, welche Ludovico zu 
gefahrlichen Resultaten führte, zu Resultaten, die namentlich der 
moderne Künstler belächeln muss. Carracci verstand nicht die 
Grenze zu ziehen zwischen eingehendem Studium der Alten bei 
Festhaltung der subjektiven Impression, und während er einer- 
seits die Rückkehr zur Natur predigte, formulierte er seine Prin- 
zipien nach technischen Äusserlichkeiten der von ihm als solche 
anerkannten grüssien Meister. 

80 wurde von ihm Michelangelo als Muster für Zeichnung 
und Bewegung, Tizian für koloristischen Vortrag, Rafael für 
Komposition und Ausdruck, Correggio für Helldunkel und Grazie, 
Tibaldi für Anstand und Würde, Frimaticcio für Emfindung 
empfohlen. 

Man wird leicht begreifen, dass eine derartige Theorie jede 
Selbständigkeit im Keime ersticken musste, wie ja der Begriff 
Eklektik schon besagt, dass nicht die selbständige Naturbeob- 
achtung, sondern die geschickte Verwendung überlieferter Kunst- 
formen, olso die Annahme jener selhsUlndigen Obeiseugungea, 
welche vorhergegangene Künstler sich errungen hatten, den Leit- 
stern fürs eigene Schaffen bedeute. 

Dieses Urteil ist gleichzeitig die Verurteilung für alle jene 
seltsamen Käuze, die selbst in der Gegenwart kein höheres ideal 
kennen, als 4«^ wir ebenso malep sollten^ wie es die Alten ge- 
tban haben. 

Albio it^ra hauptsächliche Forderung, die Natur in erster 
Linie als Grundlage der künsterischen Schöpfung zu betraehteo, 
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hob die Schäden des vorgenannten eklektischen Systems teilweise 
auf und vermochte es in der That alten Formen neues Leben zu 
verleihen. 

In den Kunstschulen der Carraccis waren Kopien absolut 
verpönt und das Zeichnen von lebenden Akten wurde ausscliliess- 
iich als Hauptsache betrachtet. Dieses den Manieristen entgegen- 
gesetzte System ermöglichte den Schülern Carraccis, insoweit sie 
ein gutes Stück Originalität in sich trugen, dieselbe ungehindert 
ausbilden zu können. 

Auch die allzu mosaikartige Eklektik, welche derartig viel 
Malweisen zu vereinigen abstrebte, schloss durch die Verschieden- 
heit jener Muster untereinander nicht nur jeden Manierismus aus, 
welcher immer auf Einseitigkeit zurückzuführen ist, sondern hatte 

den \'ürteil. dass der begabte Eklektiker durch das Streben jene 
divergiereniien Kiemente in sich aufzunehmen, was in rein theore- 
tischem Sinne de facto nicht durchführbar war. sich endlich einen 
eigenen Htil schuf, aus dem nur diese oder jene Eigenheiten und 
Vorzüge mehr oder weniger hervorleuchteten. 

Aus alledem erklärt sich, wieso wir bei einigen Eklektikern 
Kraft. Originalität, ja nicht selten selbst Klassizität neben solchen 
finden, welche durch akademische Kälte und Langweile für uns 
schlechterdings ungeniessbar erscheinen. Namentlich iälit uns 
die Erscheinung auf, dass nicht einzelne Meister nur aka- 
demisch und andere durchaus vorzüglich sind, sondern dass wir 
von der Hand derselben Künstler, welche Gemälde unvergäng- 
licher Schönheit geschaffen haben, auch vollkommen Minder- 
wertiges besitzen. 

Mit Ausnahme Salvator Rosas, Riberas, Caravaggios und 
Albanis, welche verstanden ihren Werken einen typischen 
Charakter zu verleihen, welcher wenigstens eine gewisse Gleich- 
wertigkeit ihrer Gemälde zur Folge hat, wird man diese That- 

sache bei allen Eklektikern bestätigt finden. Die Unverlässlich- 
keit dieser Kunstschule isi es, welche sie über Gebühr in den 
Augen oberflächlich urteilender Kunsthistoriker, namentlich aber 
der Kunstsammler herabsetzt, indem sie den uneingeschränkten 
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Wert, welcher allen Gemälden des Quatroeento, eines Lionardo, 
Rafael und Andrea del Sarto eigen ist, vermissen lässt. 

Wessen Auge nicht geübt genug ist sich nicht von Vor- 
urteilen des Namens blenden zu lassen, kann einen erwiesen 
echten Carracci oder Guido Reni etc. kaufen und doch ein nahezu 
wertloses Gemälde besitzen. 

Dies hat. nachdem jene Erfahrung in Kunstkreisen Eingang 
gefunden, heute den entgegengesetzten Fehler zur Folge: die 
unberechtigte Missachtung eklektischer Werke im Vorhiueitt. 
Beides ist gleich faich und das Grosse, was diese Meister ge- 
schaffen, ist erhab<^ner und dauernder als die Passivität ihrer 
unbedeutenden Gemälde, welche eine schädliche Einwirkung aut 
die Kunst nirgends gehabt haben. Es genügt der Carracci, welche 
lediglich als Lehrer von Bedeutung waren, als Gründer der Schule 
zu erwähnen. Sie Hessen sich in ihrer Thätigkeit gewissermn??en 
nicht mit Unrecht mit Piloty vergleichen, der gleich ihnen ohne 
jede Originalität es dennoch verstand durch seine freie, von keinem 
einseitigen System beeinflusste künstlerische Anschauung die ver- 
schiedenartigsten Talente mit grösstem Erfolg nach ihrer Eigen- 
art hin auszubilden. 

Erst ein jüngerer Carracci hat als Maler Bedeutendes ge- 
leistet; Annibale. 

Der Ciiarakter seiner Gemälde ist als echter Eklektiker, der 
er war, aus den vorher besprochenen Gründen ein äusserst 
schwankender. Am wenigsten sympathisch erscheint er in seinen 
grossen figuralen Entwürfen, welche sich zwar durch eminente 
Beherrschung an zeichnerischer Technik auszeichnen, jedoch an 
einem grossen Mangel von Urs])rünglichkeit leiden und vur allem 
eine eigentumliche Unruhe der Konzeption zeigen. 

Weder die berauschenden Farben- und Formenorgien der 
Venetianer und eines Rubens, noch die künstlerische Anordnung 
einer Transfiguration, noch der Rythmus eines Lionardo, Muiiilo 
oder Holbein des Jüngeren vermögen uns für dieselben zu er- 
wärmen, j 

r)al)ei ist trotz der augenscheinlichen Absicht einen solchen 
zu erreichen, doch kein eigentlich realer Charakter darin, da, um i 
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diesen Effekt hervorzubringen, die Gruppierung viel zu absicht- 
lich und der Ausdruck der einzelnen Typen zu konventionell 
erscheint. 

»Der heilige Rochus" in der Dresdener Galerie ist typisch 
im guten und schlechten Sinn für die eklektische Kunst Das 
Gemälde ist fehlerfrei, und kein noch so kritisches Auge wird 
einen begründeten Einwand gegen dasselbe machen können; 

dennoch vermag es uns nicht zur Liebe zu zwingen, und weicher 
Ge<i1imaekärichtini£r auch immer der Beschauer nachhängen mag, 
keinen wird es jemals wahrliatt zu entzücken vermögen. In 
anderer Hinsicht jedoch, wenn auch wenige!" selbständig, so doch 
vorteilhafter zeigt sich der Künstler in den Deckengemälden des 
Palazzo Famese in Rom. 

Hier erscheint er durch und durch infiltriert von michel- 
angelesker Kunst. Allein — und dies beweist das ernste, auf 
den Grund gehende Studium jener Meisip?- durch die Kklekiik — 
er ist der einzige, dem es gelang ein Gemälde in inichelangeleskem 
Stil zu schaffen, ohne sich auch nur um Haarbreite dem Barock 
zu nähern. Aher Michelangelo nachahmen zu können, ohne in 
jenes zu verfallen, beweist eine eminent künstlerische Potenz, 
über die von allen seinen Nachahmern kein Einziger verfügte. 

Diese Mäs^igung war auch nur einem Künstler möglich, der 
sich gleichmässig in die diversesten Küustlertypen vertiefte, sich 
von Manier infolgedessen freihielt, den unverliüsehten Charakter 
derselben erkannte und bis zu einem gewissen Masse sieh an- 
zueignen vermochte. Originell und ein Meister, welcher die 
höchste Rangstufe erreicht hat, von klassischer Ruhe und 
warmer, sprühendster Sinnlichkeit hei edelster Auffassung dieses 
heiklen Themas, wie es in so gediegener Naivität nur die Alten 
zu leisten vermochten, ist Annibale in seinem „Zeus und Hera". 
Dieses Gemälde darf zu den Besten unter den Guten gezählt 
werden und ist ein vollgiltiger Beweis, dass die theoretische 
Eklektik mitunter vor dem Erfordernis des Naturstudiums zurück- 
weichen musste und dann zu den herrlichsten Schöpfungen 
führte. 
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Guido Reni. 

Der Grösste unter den Eklektikern, der alle Fetaler und Vor- 
züge deraelben in sich vereinigte, war Guido Reni. 

In einer Hinsicht stand er unter Annibale. denn wir finden 
in ihm nirgends mehr eine Spur jenes aufrichtic^en Naturstudiums, 
dessen sich die Carracci befleissigten, wot'ür „Zeus und Hera" 
einen so vollgiltigen Beweis lieferten. Hingegen hatte die Eklek- 
tik bei ilim einheitlichere Formen angenommen. Sie hatte sich 
— ohne mehr an eines seiner Vorbilder zu erinnern — in seinen 
meisten Werken zu einem selbständigen Stil herausgebildet, 
welcher sicli namentlich in seinen besten Gemälden zu einer im- 
geahnten Hübe erhob. Er bat keine iiiider von der Kraft und 
Ursprilnglichkeit geschaffen, wie Annibules „Zeus und Herä% 
aber die Nahrung, die er aus dem Studium seiner Vorgänger 
gesogen, bei einem guten Teil angeborener Originalität, hatte er 
besser verdaut, gleichmässiger verarbeitet und daraus eine Be- 
herrschung der Technik in Zeichnung und Farbe gewonnen, 
welche wie eine Bltitenlese aus den Errungensehaften aller vor- 
hergehenden Meister auf uns einwirkt. 

In einigen seiner Gemälde, vne in seiner «Pieta' (in der 
Pinakothek zu Bologna) berührt uns der Künstler durchaus un- 
sympathisch. Seine Eklektik ist hier, wiewohl es ein späteres 

Gemälde ist, nicht harmonisiert und schwankt zwischen den Ein- 
flüssen der spätesten Epochen: Kafaels Transtiguration, Michelan- 
gelo und Correggio. 

Das Thema sagte dem Künstler offenbar nicht zu, denn es 
ist kaum zu glauben, dass derselbe Meister gleichzeitig der Schöpfer 

dieses Gemäldes und jenes der „Aurora'' sein sollte. Das ganze 
Arranpjement. sowie die Kunzeption des Bildes ist ohne rhyth- 
misches ( Jefiihl. Die Eklektik erscheint hier unverdaut, die ivou- 
zeptiou ist unruhig und weder Gemütstiefe noch Schönheit lässt 
uns die Mängel dieses Bildes vergessen. Es würde eine näbei-e 
Betrachtung gar nicht verdienen, wenn es kunsthistorisch nicht 
von Interesse wäre, an einem einzelnen Meister zu sehen, zu 
welcher H8he die Eklektik führen kann und welche Ödigkeit 
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dieselbe annimmt, wenn der Künstler ohne subjektiven Im|)ul3 
den theoretischen (TBsetzen derselben folgt. Man merkt dem 
Gemälde Guido Renis vor allem die Bchmerzbafte Absicht an, 
ein bedeutendes Bild zu scbaffen. Es giebt wobl wenige unter 
den berühmten Gemälden der späteren Zeit, welche einen der- 
artigen Kontrast zum unbewussten Charme des Quatrocento 
bilden. Während wir bei Gemälden Rafaels, Lionardos, Andrea 
del Sartos gewiss keine Sehnsucht nach dem Quatrocento em- 
pfinden, indem sie den naiven Reiz desselben mit ebenso scharfer 
Beobachtung bei viel freierer Beherrschung der Technik ver- 
binden. läsBt uns das genannte Bild Guidos die Vorzüge des 
Quatrocento schwer vermissen, ohne die jener Meister, deren 
Malweise er in seinem Gemälde zu vereinigen strebte, auch nur 
annähernd zu erreichen. 

Die Zweiteilung des Bildes ist nicht glücklich gewählt. Der 
obere Teil würde als Gemälde für sich uns weit erhebender be- 
rühren. Die an der Leiche ihres Sohnes stehende Madonna ist 
edel in der Haltung und ergreifend im Ausdruck. Der Heiland 
selbst, wenn auch technisch tadellos gezeichnet, erhebt sich nicht 
über eine ziemlich allgemeine Schablone. Die beiden seitlichen 
En^el sind störend und entbehren jeder Anmut, jedes naiven 
Lieliieizes. kurz, jeder Auifassung. 8ie sind widerwärtig kon- 
ventionell. Die ganze Gruppe ruht, so erscheint es nämlich, auf 
einem runden Brett, welches das Bild höchst störend in zwei 
Teile teilt, ohne auch nur den leisen Versuch einer harmonischen 
Verbindung der unteren und oberen Gruppen zu verraten; der 
untere Teü des Gemäldes wirkt uns} mpathisch. — 

Wir haben fünf Heilige in allen Üinaten vor uns, welche 
^ den \'oi-stellungeu der damaligen kathoHschen Welt geläufig 
waren: Ein Bischof in steifem ( elebrierungsornat, ihm gegen- 
über durchaus correggiesk ein Heiliger in Waffenrüstung, ober- 
halb des Bischofs, wie es scheint, ein Abt, in der Mitte kniet 
aut einem Polster ein Priester, dessen Messgewand in ausgesuchter 
Geschmacklosigkeit niederwallt, in Ausdruck und Gebärde von 
langweiliger SUssliehkeit; hinter demselben, die vielleicht sym- 
pathischste Figur, ein aeketiöcher Münch mit verzücktem Aus- 
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druck, dessen geistiges Auge durch das abteilende Brett zu dringen 

scheint. Zu Füssen des Bildes sind in der <!:anzen Geistlosigkeit 
diimaliger Engel- und Anioretten-StafTagen kleine Engel angebracht, 
welche mit Bischutmütze, Axt, Palme etc. ihr anmutiges Spiel 
treiben, indessen jedenfalls den Meister in der Zeichnung ver- 
raten. 

In der Mitte derselben erscheint aus Richters Anker-Steinbau- 
kästen errichtet Jerusalem en miniature. — Man empfindet ordent- 
lich, wie der Künstler, dessen technisches Können auch hier über 
allem Zweifel erhaben ist, sich in diesem Bilde gequält hat und 
erkennt das hohe Maass von Verirrung, zu welchem die Eklekrik 
führte, daran, dass ihn sein künstlerisches Empfinden nicht davor 
bewahrte, die an sich namentlich durch die Gestalt der Mutter 
Gottes vorzügliche Gruppe am Sarge des Heilands nicht für sich 
allein bestehen zu lassen und durch ein derartig verunglücktes 
Beiwerk um ihren reinen Effekt zu Ijiingen. 

Wer neben viel Minderwertigem die vielen anderen gross- 
artigeu Meisterwerke Guido Kenis kennt, dem wu'd es sieh von 
selbst aufdrängen, dass seine „Pieta" das Hauptwerk seiner 
theoretischen Eklektik war, jener Eklektik aber, welche auf den 
selbständig denkenden Künstler einen wohlthätigen Niederschlag 
ausübt, die sich in Annibalis „Zeus und Hera** so schön geäussert 
hat, finden wir in besagtem Gemälde nirgends — ein schlagender 
Beleg, dass der ganze Vorw^irf der künstlerischen Individualität 
Guidos nicht entspricht. — Seine berühmteste Schöpfung, welche 
er kurz vor dem Genannten vollendet hatte, war die _Aiirora% 
jenes herrliche Deckengemälde, welches den Plafond im Empfaug?- 
saal des Palazzo Rospigliosi schmückt. Erscheint uns in seiner 
Piet4 alles gequält, so haben wir in diesem Bilde ein W^k vor 
uns, das mit vollem Temperament entworfen und durchgefühlt, 
einen durchaus intuitiven Charakter hat. 

Sowie die Sixtina das höchste Ideal der verklärten Miitter- 
gottes ist, sowie Lionardos „Abendmahl'' als ergreifendste Dar- 
stellung dieses tragischen Vorganges gilt, so ist Guido Renis' 
, Aurora'' die leuchtendste Verkörperung des mythologischen Ideen- 
kreises. 
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Sclion die Lösung dieses grossartigeii Vorwurfes zwingt uns 
die autrichtigste Bewunderung ab. Von rotem Flammengold um- 
loht, braust Helios auf seinem Viergespann heran. Seinen Wagen 
nmtanzen in anmutigem Reigen die lieblichen Hören, während 
die Göttin des Morgens, Aurora, gefolgt von einem Knaben mit 
der Fackel, vorausschwebt. Das nahende Licht färbt die noch 
nächtlichen Wolken, von deren Hintergrund sich die Göttin ab- 
hebt, bereits violett. Der kleine Kaum, den jene in dem Ge- 
mälde freilassen, zeigt uns das von Hügeln umsäumte Meer im 
ersten Zauber der Morgendämmerung. 

Die Darstellung verbindet die entzückende Wirkung des 
Morgens in der Natur mit der rauschenden Pracht, welche die 
lichtbringende Götterwelt Ober das All ausgiesst. 

Abgesehen von der fascinierenden Gcs.untwirkung gehört die 
technische Aufgabe, welche sieh der Maler in diesem Bilde ge- 
stellt hat, zu den denkbar schwierigsten. Das in vollstem Un- 
gestüm fortbrausende Gespann mit einem Reigen tanzender Mäd- 
chen zu umgeben, welche — bei strenger Wahrung ethischer 
Ruhe den Gesetzen antiker Schönheit bis Ins minutiöse Detail 
entsprechend, — sich dennoch derartig bewegen müssen, dass 
der harmonische Rindruck, der sich in g;leicher Schnelligkeit mit 
dem Gefährte bewegt^iden Hören nicht avstört erscheint, iBt an 
sich ein Vorwurf, weichen wir, wäre er nicht vom Künstler so 
glänzend gelöst worden, für undurchführbar halten würden. Ge- 
samteindruck und Details sind von gleicher Vollendung: der 
blühende Sonnengott, die durchaus schönen und doch so ver- 
schiedenen Gestalten der einzelnen Mädchen, welche durch wohl- 
abgewogene Verschiedenheit in Kolorit. Gewandung und Bewegini^' 
in das Bild ein so entzückendes Leben bringen, der geniale Licht- 
effekt, welcher, im Gebiet der Phantasie beginnend, sich im 
reizend gemalten Morgendämmer der erwachenden Natur verliert, 
die jugendliche Gestalt der blumenstreuenden Göttin, dies alles 
ist mit einer Meisterschaft vereinigt, welche das Gemälde 2u den 
höchsten KunstschÖpfnngen aller Zelten erhebt. Man könnte es 
die Apotheose der zum Zauber der Antike zurückkehrenden Re- 
uaissance nennen, die uns zeigt, was die impuisive Intuition einer 
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grossen Künstlergrösse im Vergleich zu der akademisclieü Kälte 
der späteren Klassizisten vermag, welche theoretisch den Geist 
der Antike zurückbannen wollten. 

Nicht speziell das mythologische Moment, wohl aber jenes, 
wo in erster Linie weiche Anmut und liebte Schönheit als erstes 
Erforderniä des gewählten Vorwurfes gelten, behagte ihm. 

Sein wundervoller „Christuskopf" in der Dresdner Galerie 
nimmt eine bedeutende Stelle unter den Heilandstyi)en ein. Er 
bildet vielleicht den schönsten Kontrast zu jener Dürers. 

Der Ausdruck ist unendlich weich, etwas süsslich, nahezu 
sentimental zu nennen. Die schweren Seelenkämpfe, die körper- 
lichen Leiden, die sich im Angesicht dieses Märtyrers der Menscli- 
heit ausprägen sollten, finden wir hier nicht. Der Ausdruck be- 
schränkt eich lediglich auf seinen himmelwärts gewandten Blick, 
aus dein wir die Bitte nach Erlösung lesen können, auf die saulte 
Duldsamkeit. 

Der Kopf hat Schule und zwar verderbliche Schule gemacht. 
Bei den Nachahmern verschwindet auch der letzte Rest gedank- 
licher Vertiefung und die Sentimentalität wird banal. Der Effekt 

basiert auf dem oberflächlichen, etwas hysterischen Mitleid, den 
ein schönes Gesicht, das Leiden zeigt, hervorruft. Daß Martyrium 
des Seeleniebens tritt durchaus in den Hintergrund. 

Der bedeutendste Nachfolger Renis' nach dieser Richtung 
hin war Carlo Dolci, dessen Süsslichkeit eine so aufrichtige 
war, dass wir seinen technisch übrigens meisterhaften Schöpfungen 
unsere Anerkennung nicht versagen dürfen. Der Künstler ist I 
ein Beweis dafür, wie selbst in ihrer Tendenz verwerfliche Rieht- ! 
ungen, wenn sie ursprünglich und individuell sind, in ihrer Art 
einen kün^rienschen Wert erlangen köimen. 

Zu den schöneren Gemälden Guido Renis' müssen wir noch 
unbedingt das Bild „Jesus und die Samaritehn'* rechnen. Dieses 
Thema sagte ihm deshalb zu, weU der rein poetische Charme, 
welcher mit dem religiösen Moment unmittelbar nichts zu thun 
hat, ihm weit näher stand, als die kalte Komposition eines kora- 
plizierten Alrarblattes von der Art der „Pieta". Es gab ihm 
reichlich Gelegenheit, öemen eminenten ISchönheitsaiun voll zu 
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entwickeln: der weiche Ausdruck, den wii in seinem ,.Ecce 
homo'' bewundern, bringt in dieser intimen Sceae woM angebracht 
eine entzückende Wirkung hervor. 

DasB Guido Rems' Eigenart, welche eher alles andere, denn 
klüftig war, in der Porträtkunst nur da Bedeutendes leisten 
konnte, wo sein Hang nach Anmut und Schönheit befriedigt 
werden dürfte, ist selbstverständlich. 

Ein vollgiltiger Beweis dafür ist sein wundervolles Porträt 
der armen Beatrice Cenci. Ist es freUich zweifellos, dass das 
tragische Schicksal dieses berühmt schönen Mädchens das einzig 
authentische Porträt — wie man glaubt — derselben wertvoller 
erscheinen liess, so muss das Gemälde selbst doch um seiner 
ausnehmenden Schönheit willen als eine anmutige Leistung be- 
zeichnet werden. 

Wir haben also in Guido Reni einen Meister, in dem w ir alle 
Vorzüge und Fehler der Eklektik in ungewöhnlichem Maasse ver- 
einigt finden. Eklektiker ist er darin, dass er sich in seinen 
Gemälden nicht auf gleichem Niveau zu halten vermag. Er hat 
neben Erhabendstem durchaus Wertloses gemalt, und seine 
Signatur giebt um ihretwillen keinem seiner Gemälde einen 
Wert.. Seine Kunst ist liebenswürdig, oft süsslich. Dagegen 
zeichnet ihn ein ausserordentliches Schonheitsgefühl aus, das sein 
eigentlicher Leitstern w^ar. Die Schönheit seiner Werke lag, wie 
in der griechichen Kunst, in der Schönheit als Selbstzweck. 
Dadurch erhebt er sich namentlich in der «Aurora' zur Höhe 
eines Klassikers. Deshalb lag ihm das religiöse Moment fem, 
mit Ausnahme einzelner Typen, welche seiner Neigung nach 
Weichheit und Schönheit des Ausdrucks kein Hindei'iiis bereiteten. 

Während er in Gemälden, wie die „Pietä ", als der reflek- 
tierende, akademische Eklektiker erscheint, begeisterte ihn der 
Eklektizismus in der „Aurora'' zu jener vollendeten Wiedergabe 
der schwierigsten künstlerischen Intentionen, wie sie nur jenem 
Meister möglich war, der seine Kunst auf die grandiosen Er- 
rungenschaften aller seiner Vorgänger aufbaute. Bin Gemälde 
wie die „Aurora" bedingt alle Stufen der Kunst, welche dieselbe 
scheu emporgeschritten war, und als solches bedeutet dieses 
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Gemälde den Zeiiith aller bis dahin eireichbarer technischer 
X ollenduii«!;. Zu so reiner, ranseliend heiterer Se-hönheit hat es 
in ähnlichen Vorwüri'ea nicht eiamal Rafaei gebracht, die siun- 
liehe Extravaganz Rubens, welche einen reinen Genuas nahezu 
niemals gewährt, und dessen Gestalten, mögen sie noch so hoch 
in den Wolken schweben, stets der materiellen Erde angehören, 
gar nicht zu rechnen. 

Der strenge I>* oiiaehter der Natur, der vom Schönen be- 
einflusst nur nu^ denisellien schöpft, wird die ül»erirdist*h leuch- 
tende Schüülieit dieser zwanglosen Harmonie kaum erreichen, 
und der Dichter im Künstler spricht in diesem Gemälde nicht 
das letzte Wort. 

Renis „Aurora*" ist der Kuss Apolls, ein glücklicher, künst- 
lerischer Griff, in begeisterter Ekstase geschaffen. 

Für die Gegenwart ist Guido zwar lehrreich, doch steht er 
als Küuf^th.^r der Modci'ne fremd ^i;egenüber. wenn aucli einige 
seiner Gemälde uns mit rückhaltloser Bewunderung erfüüen. 



Domenichino. 

Von Zeitgenossen und Nachfolgern Guido Renis verdient 
nur mehr Domenichino als Eklektiker genannt zu werden* Un- 
mittelbarkeit künstlerischer Auffassung finden wir nkgends, 
hingegen viel Absichtliches; nirgends eine gesunde, packende 
Intuition. Bein berühmtestes Gemälde „Der heilige Hieronymus' 
im Vaukan zeichnet sich gewiss durch eine vorzügliche, figurale 
K(>iizej)tion. sorgfältige Anordnung und feine Durchbildung der 
Nebensächlichkeiten, wie Architektur und Landschaft aus: allein 
das Bild ist teilweise hässlich ohne Realismus. Der Vorgang i^^t 
rein religiös, ohne jede Intimität, ohne jeden Hauch von Gefühls- 
wärme. Wir versagen den Vorzügen, welche unbestreitbar in 
Zeichnung und Kolorit zu finden sind, nicht die Anerkennung, 
aber den Genius vermögen wir nirgends zu fühlen. 
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Es giebt vielleicht wenig so berühmte und gute Gemälde, 
welche derartig jedes fesselnden Reizes entbehren und l^einer 
wie immer gearteten Geschmacksrichtung vollkommen entsprächen. 
Die Handlung ist bewegt, die Aktion vorzUglieh durchgebildet 
und doch ist das Ganze tot. 

Der mehr widerlielie als tragische Anblick des sterbenden 
Heili.ijen erureitt uns ebensowenig als die laiigweilijiien. ol)erhaib 
rler (jruppe schwebenden Amoretten dem Bild einen ireundliehen 
Cliarakter zu verleihen vermögen. 

Trotz einzelner Schönheiten wirkt im Vergleich mit der 
herrlichen „Aurora'' Guido Renis seine mythologische Darstellung 
3ie Jagd der Diana* unreif. Wir finden hier die gleichen 
Fehler von der Heiligenlegende ins Mythologische übertragen: 
viel Absicbrliehkeit. viel Vollendung- in den Einzelheiten und 
einen höchst misslichen Gesamteffekt. Keines seiner Gemälde 
ist der Ausdruck eines innerlichen, künstlerischen Bedürfnisses. 

Dieser Mangel macht sich bei mythologischen Darstellungen 
noch weit fühlbarer als in der Heiligenlegende, welche uns so 
fem liegt, dass wir derselben, insoweit sie kein schönes Motiv 
behandelt, ohnedies schon kühl gegenüberstehen. Wenn aber 
ein mytholog:ischer Vorwurf nicht von dem schönheitsatmenden 
Charakter der antiken Anschauung getragen ist, daun wirkt der- 
selbe umso unnatürlicher, je mehr unsere Sinne nach den har- 
monischen Bildern der antiken Welt verlangen. 

Wer Rafaels Darstellungen aus der Farnesina, Signorellis 
,Pan unter den Hirten*. Rafaels und Agostino Carraccis „Galathea*, 
Giulio RoinaMüö „liacclumal" und „Trojanerschlacht", Veroneses 
,Raub der luaupa" etc. vor Augen hat, wird die ganz exorbitante 
Fadheit von Doraenichinos Werken empfinden. 

Während die Carracci aus der Eklektik die Kraft ihrer 
Individualität sogen und sich durch die Energie ihrer Kom- 
positionen auszeichneten, während Guido Reni im Banne der 
Antike, beseelt von der TF'ormenschönheit eines Rafael, seine un- 
vergleichliche „Aurora" geschaffen hat, finden wir in Domenichino 
einen gediegenen Eklektiker, dem jede impulsive Schöpfungskraft 
mangelt. Die Eklektik war in der Form, in welcher Ludovico 
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C aiicicci dieselbe gedacht und begründet hatte, abgestorben. So 
anerkennenswert Domenichinos Werke auch waren, sie zeigen 
das Ende der Lebensfähigkeit der Eklektik an. 



A I b a n i. 

Die Kunst Italiens war noch nicht so weit, absterben zu 
können. 8ie zehrte noch mit Erfolg an den zahlreichen An- 
regungen ihrer grossen Meister. Was wir der Eklektik am 
wenigsten zugemutet hätten, es gingen Künstler von so absoluter 
Originalitöt aus ihr hervor, dass dieselben, wiewohl ihre Pro* 
venienz zweifellos auf die Eklektik zurückzuführen ist, dieser 
Schule nicht mehr angehören und nur mangels einer anderen 
aus kunsthistorischer Rücksicht derselben zugezählt werden. 

So hat Albani seine Kunst lediglich auf jene Guido Reuis 
aufgebaut, insoweit seine Darstellungen sich auf mythoiogisclie 
Motive bezogen. 

Wenn er auch sein grosses Vorbild: Guidos .Aurora** nirgends 
erreichte, so schuf er sich infolge der Beschränkung seines 
Repertoirs doch einen Stil, der als „albanesk*' in der Kunst- 
geschichte einen guten Namen hat. — Er erhält seine Werke 
auf viel gleiclimüjj&igerer Huiu' und verleiht ihnen einen weit 
positiveren Wert als jener seiner eklektischen Vorgänger war. 
Der mythologische Ideenkreis ging bei Albani in Fleisch und 
Blut über. Die Antikisierung war nicht so edel uud rein wie in 
Guidos „Aurora", aber sie war voll des Lebens und zweifellos 
von bedeutendstem Einfiuss auf die Künstler des Rokoko, weld« 
in ihren reizenden, mythologischen Capriccios nahezu ausnahms- 
los an Albani gemahnen. Als Kolorist steht Albani unter allen 
Eklektikern am höchsten. 

Etwas von dem herrlichen Goldton der Venetianer lebt in 
seinen Bildern. Daa ewig Freudige jenes goldenen Zeitalters, 
dessen entschwundenes Glück Schiller in seinen Göttern Griechen- 
lands besingt, atmet in allen seinen Gemälden. Der Künstler 
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liat sich derartipT in diese Götterwelt hineingetrUumt, dass er in 
ihr lebt, in ihr aufgeht. Daher haben seine Bilder den unver- 
gleichlichen Reiz vollster Unmittelbarkeit. — Die ganze Mythologie 
mit allen ihren Sagen und ihrem Vorstellungskreis hat der Künstler 
in sein Bereich gezogen und in hewundemswerter Ahwechslung 
der nüchternen Nachwelt zu dauernder Brquickung tiberliefert. 
Selbst dort, wo er, wie in der „Geburt der heiligen Jungfrau'- 
(Louvre zu Paris) seine malerischen Vorwürfe dem biblischen 
Kreis entnimmt, leuchtet seine ausschliessliche Vorliebe für die 
Antike durch. So finden wir in dem Gemälde antike Gefasse, 
eme üppige Renaissance -Architektur mit antiken Karyatiden. 

Selbst die glückliche Mutter trägt unverkennbar Züge, welche 
eine Verwandtschaft mit der Antike verraten. 

Wie aber jeder Künstler, dessen ki'aftvolle, le})enspriihende 
Eigenartigkeit selbst dort, wo sie nicht am Platze ist. eine wohl- 
thätige Frische und echt künstlerischen Kern verrät, so berührt 
auch dieses Gemälde weit wohlthätiger als Guidos „Piet^"' oder 
Domenichinos „heiliger Hieronymus'^ 

Darum steht die Kunst unserer Tage auf einer ganz anderen 
Basis, als jene der damaligen Zeit, und deshalb ist die Sub- 
jektivität eines Künstlers in der Wahl der Stoffe, wie in der 
Technii^ von grösserer, vor allem jedoch im Verhältnis zur 
Gesamtkunst ihrer Zeit verschiedener Bedeutung. Nicht das 
logische Erfordernis des Zeitgeistes, sondern das subjektive 
Temperament des Künstlers ist das Moment, welches für die 
alte Zeit den Schlüssel zur Wertschätzung büdet. Dass aber 
auch damals jene Gemälde, wo sich beide Ansprüche vereinigten, 
höchsten Wert erreicht haben, zeigt der unvergängliche Kuiuu 
Lionardos und Rafaels. Was Albani vor allem vor Guido aus- 
zeichnet, was ihn von den Eklektikern vollkommen entfernt, 
ist, dass er das wiedergefunden hat, was die Kunst seit einem 
Jahrhundert verloren hatte: die Intimität. 

Den eklektischen Gesetzen Ludovicos folgt er nur insoweit, 
als er das Naturstndium sehr hoch gestellt zu haben scheint. 

Seine lebensfrischen und gleichzeitig mustergiltig gezeichneten 
Gestalteü, deren sich kein Künstler der Alten zu schämen brauchte, 
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zeugen von einer tüchtigen Beobachtung und kraftvollem Erfassen 
des mensehlichen Aktes, den er, sei es in der Ruhe, sei es in 

der BewegLiiig, sei es bei Manu oder Weib, bei Greis oder Kind, 
gleich vollendet belierischt. 

Als ein zwar äusserlicher, aber schlagender Beweis für die 
vorzügliche Zeichnung Albanis mag dienen, dass seine Gestalten, 
wiewohl sie fast ausnahmslos jugendlieh schöne Menschen dar- 
stellen, nirgends süsslich wirken. Albani ist sinnenfreudig, aber 
nie lüstern. Ist der darzustellende Gegenstand noch so heikel, 
uiihittlich wirken seine Geniiilde niemals aut uns; seine Werke 
haben eine angenehm erfrischende Anmnt. Er war einseitig, iü 
seiner Einseitigkeit aber hat ihn niemand übertroffen. Er gehört 
zu jenen Meistern, denen das aufrichtige Studium der Natur nur 
dazu diente, das Schöne glaubhaft und lebenswarm zu gestalten, 
dem aber in einer selbstgeschaffenen Sinnen- und Farbenveit 
alles in erträumter Schönheit aufging. Er hat jene Art von 
Gemälden geschaffen, welche dem modernen Geist duiciiaus 
fremd sind. Landschaft und Staffage, kurz alles, was wir in 
den (Jemälden finden, erscheint nach seinem eigenen Geschmack 
transponiert. Sie leben ihr eigenes Leben, das uns nirgends an 
die Natur erinnert, wie wir sie sehen, aber doch durch die 
Lebendigkeit der Darstellung und durch die Wärme künstlerischer 
Empfindung bestrickt. 

Albani ist einer jener alten Künstler, welche t^^pisch, für 
ihre Zeit eigenartig bis in die letzte Faser sind, und von denen 
kein Faden zur Moderne lierüberleitet. So sehr wir ihn be- 
wundern, Einfluss übt er auf uns keinen aus. — Unter dea 
zahllosen Gemälden seien nur „Die vier Elemente: Erde, Feuer^ 
Luft und Wasser'^ im Louvre zu Paris, der „Hermaphrodit'* 
Turin (zwei Gegenstücke) und sem „Amorettentanz'^ (Brera) 
angeführt. 

G u e r c i n 0. 

Nicht minder bedeutend, wenn auch weniger eigenartig ist 
Guercino. Sein Deckengemälde „Fama" in der Villa Ludovisi 
zu Rom erreicht zwar nicht die klassische Schönheit der „Auiora^S 
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deren Einfluss sich sichtlich verrät, zeigt aber mehr Kraft. Die 
mäösige Barockisierung wirkt peibpektivisch so vorzüglich, dass 
wir dieselbe nicht zu tadeln vermögen. 

Die „Verstossung der Hagar'' desselben Künstlers zeigt eine 
bewimdeniswerte Vielseitigkeit. Die CharakterisieroBg ist vor- 
ziigUeh und die Auffassung nahezu modern. Das böse Gesicht 
des Weibes, das an der Verstossung der armen Hagar die Schuld 
trägt, iBt von ausgezeichneter Wirkimg. 

Wenn wir desselben Meisters „Fama", ein Bild, das lediglieh 
aut EÖekt berechnet ist, in Betracht ziehen, müssen wir die Viel- 
seitigkeit eines Künstlers bewundem, der sich in einem andern 
Gemälde so vollkommen zu verleugnen vermag, dass er auf jede 
Äusserlichkeit verzichtend, die Wirkung nur durch seine mit den 
emfachsten Mitteln erzielte Charakterisierung erreicht 



Die Naturalisten. 

Nun gelangen wir zu drei Künstlern, welche, wiewohl sie 
kunstgeschichtlich an die Eklektik sich anschliessen, derselben 
ebenso ferne stehen wie Albani. Alle drei haben sich von dem 

Trachten, die Vorzüge verschiedener Meister zu vereinigen, voll- 
bewusst emanzipiert, ihrer Oriijinalität freien Lauf gelassen und 
die Quelle ihres technischen Könnens nicht von anderen Meistern, 
sondern direkt aus dem stfongen Naturstudium geschöpft. 

Der ausge^rochenste Naturalist unter den drei Meistern ist 
Caravaggio. Er ist nicht insoweit Naturalist, dass er die Natur 
auch dort, wo sie unschön ist, in das Bereich seines künstlerischen 
Repertoirs aufnimmt; aber ebenso fern liegen ihm Motive, welche 
lediglich um sinnfälliger Schönheit willen als malerischer Vor- 
wurf geeignet sind. Er scheut das Abstossende, verlangt aber 
vor allem Handlung und Individuahsierung, welche tiefer geht, 
als es durch blosse Äusserlichkeiten des Dai^estellten bedingt 
ist Von seinen Gemälden, deren berühmtestes »die Falschspieler"* 
(Dresden) sind, seien noch die „Grablegung Christi* im Vatikan, 
die „Lautenspielerin" (Galerie Liechtenstein) und der „Tod der 

15' 
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heiligen Jungfrau" im Louvre zu Paris erwähnt. Man könnte 

Caravaggio den ersten namhaften Realisten nennen. 

In seinem letztgenannten Bilde geht derselbe sogar ziemlich 
weit. Wäre nicht der Heiligenschein, m würden wir an Nichts 
erkennen, dass wir den Tod der Mutter Gottes vor uns haben. 

Getrea der religiösen Überlieferung zeigt er sich nur dann, 
daas er in der That eine Jungfrau in sogar ungewöhnlich jugend- 
licher Auffasung darstellt. Im Übrigen geht der KfinsÜer fast 
ebensoweit als Uhde in unseren Tagen, nur mit dem Unter- 
schiede, dass er anstatt Bauern die bürgerlichen Erscheinungen 
in der Tracht seiner Zeit wählt. Das Bild ist tief erfjipifend 
und steht uns menschlich so nahe, dass es uns gieichgiitig ist, 
ob die Verschiedene die heilige Jungfrau oder sonst ein armes 
Mädchen ist 

Caravaggio überbrückt hier mit einem Male die Kluft, welche 
zwischen der Auffassung religiöser Motive vergangener Jahr- 
hunderte und der Gegenwart besteht. Keine überflüssige Bei- 
gabe — wie Engelchen etc. ~ gemahnt uns, dass der Vorgang 
ein anderer sei, als ein menschlicher. 

Die Ausführung hält mit der geistigen Bedeutung dieses 
Gemäldes gleichen Sehritt, und Gestalten, wie das weinende 
Mädchen an der Seite Marias, sind echt und wann empfunden, 
ja für den modern fühlenden Menschen, den jede störende Bei- 
gabe so verletzt, dass das ^loment der Teilnahme sofort ent- 
schwindet, hat die alte Kunst nicht viel Gemälde geschaffen, 
die so tiefe und echte (jeiühlstüiie anschlagen. i 

Es ist ein im 17. Jahrhundert gemaltes, modernes Gemälde. | 
Die gleiche Eigenheit weist des Künstlers »Grablegung' auf. 

Ganz fühlt sich der Künstler dort zu Hause, wo er Vor- 
gänge aus dem alltägtichen Leben schUdert So sind seine 
„Spieler • ein Meisterstück an Charakterisierung, und der leichte 
barocke Anhauch, welcher dasselbe auszeieliiiet, stört nicht im 
Gerinf^sten, sondern verleilit dem Gemälde einen hohen maleriseheu 
Reiz, indem es den Charakter seiner Zeit beibehält und doch 
den Ansprüchen der Moderne bezüglich der Konzentration der 
Handlung entspricht 



Digitized by Google 



229 



AlleB in allem ist Caravaggio eine der stärksten Individu- 
alitäten der alten Kunst. Seine Darstellungsweise und Technik 
liegt zwischen Rubens, Teniers und den Italienern des Cinque- 
cento, ist aber doch gauis selbständig. 

Anders geartet, weniger Naturalist, aber gleichartiger in 
seiner Leistung, durchschnittlich vertiefter im Ausdruck ist 
Ribera, der nicht umsonst spanisches Blut mit nach Italien 

brachte, denn seine Kunst erscheint in der That eine Ver- 
quickung italienischer und spanischer Vorzüge. 

Der Spanier in ilun liegt in der unverkennbaren Abneigung 
gegen alles Barocke einerseits, im Realismus and.er8eits. Spanier 
ist er namentlich auch in seiner eigentümlichen, nüchternen Auf- 
fassung religiöser Motive, die sich nur insoweit bewährt, als die 
Gestalten nie konventionell sind, sondern stets eine kräftige, sub- 
jektive Durchbildung verraten. 

In seiner „Maria Eg>T)tiaca'' (Dresden) aber zeigt er sich 
auf der Höhe seines Landsmannes Murillo, da er es ver- 
stand, dem Gesicht eme Verzückung zu verleihen, wie sie dar- 
zustellen eben nur dem gläubigen Künstler gegeben ist. Das 

erwälmte Werk ist für Ribera, was „die Konzeption' für Murillo 
und „Jo" für Correggio ist. 

Für uns unendlich sympathischer ist seine überaus gediegene 
«Mater dolorosa"* (in der Casseler Galerie), von einer Schärfe 
der DorchbOdung, einer Einfachheit und Gefühlswärme des Aus- 
druckes, welche ihres Gleichen suchen. Hier steht der Künstler 

Caravaggio nahe. Wir betlüilen niclit des Bewusstseius, dass 
es die leidende Muttergottes ist, die wir vor uns sehen. Der 
Ausdruck dieses (xesichtes ergreift um seiner selbst willen, und 
keinerlei Embleme beeinträchtigen den Eindruck des menschlich 
gedachten und gross empfundenen Kunstwerkes. 

Die grösste Vielseitigkeit und jene Richtung seines Scliaffens, 
in der er sich der Moderne am meisten nähert, zeigt Ribera als 
Radiei't r. .,Amor einen Satyr geisselnd'* ist von so herv^orragender 
Vollendung in der Zeichnung, so frei in Auffassung und so reich 
an Humor, dass der Vorwurf selbst von einem Klinger oder 
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Böcklin nicht modemer erdacht und zur Ausführung hätte ge- 
bracht werden können. 

Was wir besonders an Ribera schätzen müssen, ist die nie 
erlahmende Kraft semer iiidiM'dnalität, die sich in jedem seiner 
Gemälde ausprägt, so verschieden dieselben auch sein mögen. 

Konnte man Caravaggio den Naturalisten der nacheklektlBchen 
Epoche, Ribera den Klassiker derselben nennen, so wäre 

Dritte, Salvator Rosa, als ivuinaiitiker zu bezeichnen. 

Er steht in der Wahl seiner Stoffe, in der Art der Auffassung 
im offenen Kontrast zum Realismus, er hat diesem nur das Gute 
entlehnt, indem Landschaft wie Blgurales, so phantastisch die- 
selben auch auf uns einwirken, doch voll Lebenskrafl und 

Leben sind. 

Gleich Böcklin drückt er jeder Landschaft seine Individualität 
auf; wie bei Bdcklin wirkt jede seiner Gestalten befremde 
doch anregend und interessant auf uns. Wie bei Böcklin berolit 
diese Wirkung doch nur in aufrichtiger Beobachtung und gemalem 

Erfassen der Aussenwelt, ^vckhe dann der Individualität des 
Künstlers entsprechend umgebildet in ihrer Eigentümlichkeit viel- 
leicht seltsam, aber um so eindrucksfähiger wirken. ' 

Seine Landschaften erheben sich indessen doch nicht über | 
den Grundzug der idealen Landschaft; er ist aber nie so kindisch 

wie die Franzosen seiner Zeit. 

Er liebt es nicht ein (Quodlibet zahlloser Effekte zusanuuen- 
zuwürfein; seine Landschaften sind in ihrer Vereinigung mit der 
StalEage, von denen eines ohne das andere nicht bestehen könnte, 
wie aus einem Guss. 

Oft geht er nur bei seinen Sehlachtenbildern auf grandiose 
Effekte aus, oft wieder wird er intim und arbeitet mit Liebe 
einzelne Partieen seiner Gemälde aus. 

Originell ist Salvator Rosa immer. Dies dokumentiert er in 
seinen, von seltener Energie und nicht gewöhnlichem Humor 
zeugenden Radierungen. Beispiele hiertür seien „die würfeluden 
Soldaten'' und „die Flussgötter Er ist von einer Vielseitigkeit, 
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welche bereits weit über den Rahmen Beiner Zeitgenossen 
hinausragt. 

Seiner ganzen Natur nach Romantiker, erhebt er sich auch 

als Genremaler zu einer Charakteristik von nicht gewöhnlicher 
Schärfe. Merkw ürdig ist sein moderner Verismus in seinem Ge- 
mälde „Phr^^ne und Xenokrates*. 

Als Schlachtenmaler hat er bis dahin Unerreichtes geleistet. 
Sein berühmtes Gemälde ^Die Schlacht"* (im Louvre zu Paris) 
wurde weder von einem seiner Vorgänger, noch von einem seiner 
Epigonen (die Niederländer nicht ausgenommen) jemals erreicht. 

Sein Naturalismus steht ihm lioher. als die kindische Freude 
an geordneten Heerscharen. Kein moderner Meister vermochte 
ein SchlachtenbUd lebendiger zu gestalten, als Salvator Rosa 
dies hier gethan hat. 

vStaubwolken verdecken teilweise das iSchlachtfeld; von weitem 
sehen wir die Truppen heranrücken; durch den Wolkendunst 
eines droheiuien Gewitters schimmern nur undeutlich die Masten 
der Kriegsschifife durch. Niederbrechende Pferde, überrittene 
Krieger, Sterbende — kurz alle Greuel des Krieges sind lebendig 
veranschaulicht. Die Technik ist verblüffend; sie zeigt sich 
namentlich dort, wo der aufgewirbelte Staub die kämpfenden 
Gruppen nur ganz undeutlich erscheinen lässt. Gerade da ist 
der Eindruck der Lebendigkeit durch die vorzüglich geiiandhabte 
Luftperspektive glücklich gesteigert. 

Die Schlachtenbilder Rubens zeigen uns stets alles an- 
empfunden in durchsichtiger Farbenpracht, Salvator Rosa hat 
die Schlacht gemalt wie sie ist, und dennoch ist das Bild von 

einer Schüuheit, wie sie ein Moderner mit diesem Stull zu ver- 
einigen kaum vermöchte. 

Die Landschaft ist von einer geradezu wundervollen Linie, 
irnd die Silhouette der Schlachtfront bei aller ihrer Natürlichkeit 
80 wohl abgewogen, dass sie an harmonischem Eindruck ihres 
Gleichen sucht. 

Als Gegenstück hierzu könnte man Salvator Kosas ..Land- 
schaft^' (im Louvre) bezeichnen, wo in einer gigantesken Felsen- 
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gegend drei Krieger auf eiuem einzelnen Steiublock ruhen. 
Staffage und Landschaft sind wie im Scblaehtgemälde hier eins 
geworden. Die heroische Ruhe der gigantischen Landschaft er* 
greift uns durch ihren ernsten Frieden ehenso wie durch die 
Ahnung der Heldenkämpfe, welche diese stillen Schluchten binnen 
kurzem erfüllen werden. 

Mit Salvator Rosa hat die Kunst einen enormen Schritt vor- 
wärt« gethan. 

Salvator Rosa eröffnet als ei*ster Romantiker eine neue 
Hichtung in der Kunst. Er, der Dichter, Musiker, Diplomat 
gleichzeitig war, kann als letzter Genius der Renaissance gelten.*) 
Mit ihm hat die letzte Blüteepoche der italienischen Malerei 

ihren Abschluss gefunden. 



Domenico Feti. 

Ein aus der Eklektik hervorgegangener Künstler, der aber 
gleich Caravaggio sich von derselben vollkommen emanzipierte, 
war Domenico Feti. Er steht bezüglich seiner figuralen Kom- 
position im Banne Caravaggios und bietet für uns auf diesem 
Gebiete keinerlei Interesse, da er — ohne sonderliche Originalität — 
sein ^'orbild doch nicht erreicht. 

Worin aber Feti, namentlich vom Gesichtspunkte der Mo 
derne aus, als ein sehr bedeutender, vorschauender Künstler 
erscheint, das ist die Landschaft, namentlich aber die Luft- 
behandlung. — In dieser Hinsicht ist er neben Peter Brueghel 
und Tiepolo einer der Bahnbrecher der Freilichtmalerei. 

Beine Landschaften — so „ländliches Leben" im Louvre — 
sind alle durchaus einfach und naturalistisch gehalten. Die 
Hauptwirkung erzielt dieser Meister durch seine tieffarbige, helle 
Luft, so zwar, dass wir beim Anblick seiner Gemälde nicht 

*) Wer die hohe künstlerische Individualität einesteils, anderesteils Sal- 
vator Kosa als Monsehon kennen lernen will, lese die, genauen historischpn 
tstudieti ontnoiumcue» meisterhaft geschriebene Novelle B. T. A. Uofimaons 
„Signor Formica". 
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minder als bei manchen modernen Landschaften die unmittelbare 
Empfindung wachgerufen fühlen, als stünden wk mitten in der 
vom Künstler dargestellten Gegend, im warmen Hauch der süd- 
lichen Bonne, unter dem satten Blau des italienischen Himmels. 

Auch die Tetlmik dieses Künstlers erinnert stark an die 
Impression der Moderne. Seine Bilder vertra^i'en im Gegensatz 
zu den Niederländern eine eingehende Besichtigung in unmittel- 
barer Nähe nicht. Der gesunde, überzeugende Effekt steht ihm 
höher, als die minutiöse Durchführung. 

Der landschaftliche Teil seiner Gemälde wirkt skizzenhaft 
lebendig, und inmitten anderer alter Meister wirken Fetis Gemälde 
wie aus einer anderen Zeit hereingeschneit. 

Man könnte auf den Eindruck seiner Gemälde die eigentlich 
nicht buchfälüge, moderne Bezeiciiuuug eines „gesunden Fleckes" 
anwenden. 

Wenn auch kein Gemälde dieses Künstlers sich nur an- 
nähernd zu der Höhe der uns als kanonisch geltenden Meister- 
werke eines Lionardo, Rafael, Ruisdael, Rembrandt etc. erheben, 

wenn sie verglichen mit den Freilichtlandschaften der Moderne 
nur als hescheidene Versuche erscheinen, so ist die Tliatsache 
dieser ^'ersuclle schon an sich seihst ein hoch anzuschlagendes 
Verdienst, dem man aber auch die unbedingte künstlerische Be- 
achtung nicht versagen kann, da sie immerhin kiinstlerisch so 
ausgereift erscheinen, dass sie uns nicht nur durch das Gewollte, 
sondern auch das Erreichte vollauf zu befriedigen vermögen. 



E I z h e i m e r. 

Unter den deutschen Künstlern zu Ende des ig. Jahrhunderts 
hat nur einer einen nachhaltigen Einfluss auf die Entwicklung 
der Malerei genonunen. Adam Elzheimer. — Sein Wirken galt 
ausschliesslich der bis dahin stiefmütterlich behandelten Land- 
schaft. — Er war der erate Meister, der die Landschaft zur al)- 
soluter Vollendung erhob, lusschliesslich die Landschaft ptiegte 
und sie allen übrigen iStolligebieten gleichötellte. 



Digitized by Google 



234 



Auch erkannte er die Bedeutung einer fesselnden Staffage, 
die an Bich wertig, den Eindruck wirkungsvoll steigert — Da 
Peter Brueghela Landschaften hei eminenten Vorzügen, dennoch 
unreif erscheinen, und somit nur kfinstlerisch sowie bezügüeh 
einiger technischer mustergiltiger Details interessieren, aber keines- 
wegs als abgerundete Kunstwerke befriedigen, — so sehen wir in 
Elzheimer in der That den ersten wahrhaften Landschafter der 
Alten. — In der That war auch sein Eiüfluss auf die späteren 
Niederländer überall fühlbar. 

Von dem Gesichtspunkte aus, dass Elzheimer als der erste, 
das der Moderne so besonders naheliegende Stoffgebiet der Land- 
schaft, auf eine bis dahin nicht gekannte Höhe brachte, ist er in 
That der Moderne sehr nahestehend. — Aber dieses Nahestehen 
ist ein theoretisches, kein praktiselies. nnniitteDijyes. 

Elzheimer als Begründer der modernen Landschaft hinzustellen, 
ist aber falsch, denn selbst seine grösseren Zeitgenossen und Nach- 
folger wie Ruysdal — Hobbema etc. haben auf die Moderne zwar 
stark eingewirkt, modern wirken aber, mit ganz wenigen Ans- 
nahmen, thun sie nicht. — Der Geist der modernen Landschaft 
äussert sich grundverschieden, ihre Eigentümlichkeit hat sich nach 
ganz anderen Kichtuiis^en hin entwickelt. Jene Momente, die 
uns namentlich bei Holibema mehrfach an die moderne Land- 
schaft gemahnen, suchen wir bei Elzheimer vergebens. 

Elzheimers Kunst ist sogar lypisch für die Landschaftemalem 
der Alten, — alle Vorzüge derselben finden wir bei ihm voll 
ausgebildet. 

Seine Landschaften werden immer das Behagen des Kenners 
erwecken, niemals aber den der modernen Landschaft eigentüm- 
lichen Eindruck der lebendigen Natur machen. 

Eine moderne Landschaft, eine moderne Marine, versetzt üeu 
Beschauer aus seinen engen vier W^den in die vor ihm dar- 
gestellte Scenerie. Sie gleicht der Dichtung, welche der Leser 
seiner beengenden Umgebung entrückt. 

Von dieser Eigenartigkeit der modernen Kunst spürt man in 
Elzheimers Landschaften nichts, wir bewundern die ^leisterschaft. 
womit der Künstler selbst im kleinsten Kähmen reiche stimmungs* 



Digitized by Google 



235 



volle Scenerien schildert; — die bewusste Bewunderung seiner 
Kunst jedoch tritt an Stelle des erquickenden Eindruckes der 
Natur, welche uns der Moderne bis zur täuschenden Selbste 
Vergessenheit an die dunklen Wände zaubert. — In der Staffage 
kommt er nie über biblische Scenerien hinaus, an sich bedeutend 
dienen sie keinem zur Steigerung des hvndschaftlichen Effektes. — 
Durchaus modern ist Elzheimer (darin den besten Niederländern 
gleichwertig), in der Behandlung der Perspektive. Ebenso war 
er der erste, der mit der stylisierten Landschaft der Italiener 
und Dürers brach. Dies zeigt er vornehmlich in der Behandlung 
der Ruinenmotive, die weder phantastisch noch architektonisch 
Bchablonisiert sind. Seine Scenerien sind anmutig: und ilire 
Natürlichkeit niemals durch ein Mixtum compositum divergierender 
Motive (ä la Claude Lorrain) gestört. 

Nur sein Baumschlag hat das monotone Einerlei, Uncharakteri- 
stische nahe zu aller alten Meister. 

Der nordische Laubwald ist ihnen noch geläufiger, die male- 
rische Wirkung des Nadelholzes haben nur wenige erfasst, — die 
Vegetation des Südens — den eigentümlichen und erkennbaren 
Stil, der namentlich den Bäumen der italienischen Landschaft 
eigen ist, hat Elzheimer ebensowenig wie alle anderen verstanden. 
Die einzige Ausnahme bilden Velasquez' „Parkmotive'. 

Die Niederländer blieben ihrer Heimat treu und schufen in 
und aus derselben, — Elzheimer zog der uralte Drang des Deutschen 
nach Italien, aber er verstand die traumhafte Stimmung der römi- 
schen und neapolitanischen Getilde noch nicht, er blieb ein Fremder, 
und seine Kunst steht nur insoweit hinter jenen der Niederländer 
zurück, als er sich auf ein Gebiet wagte, in dem sich heimisch 
zu fühlen der damaligen Zeit noch versagt war. Auch er hat 
die mächtige Stimmung, welche die Cypresse der italienischen 
Landschaft aufi>rägt, nicht erkannt. Ebensowenig hatte er Ver- 
ständnis für den eigenartigen Linien-Rhythmus des itaUenischen 
bergumsäumten Landes, dessen Figuration schon an sich der Ein- 
zwängung in kleine Kurmate widerstrebt. 

Besonders erweist sich Elzheimer als Kind seiner Zeit in 
dem Bestreben, jedes Gemälde harmonisch abzurunden; diese 
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hannomsche Abgrenzung und Zurichtung jedes Motivs verleiht 
einerseits den Landschaften der Alten ihnen eigenartigen Reiz, 
ordnet aber die Unmittelbarkeit des Natureindruekes, dem konven- 
tionellen „Verbessern der Natur* unter. 

In seinem Verhältnis zur niuderneii Landschaftsmalerei kann 
Elzheimer als Vorbauer, aber nie als Überbrücker bezeichnet 
werden. 
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X. Kapitel. 



Die Niederländer. 
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ittlerweile hatten sich in den nordischen Ländern lE^rosse 

historische und kunsthistorische Wandhin p:en volLzogen. 
Kntsprechend dem Geist der Zeit hatte pieh das freiheits- 
bedüritige, markige Volk der Niedeiiäuder auf religiösem Gebiet 
von seinem Mutterlande Spanien emanzipiert^ hierdurch den Zorn 
desselben wachgerufen und in grauenvollen Verfolgungskriegen 
zuerst um ihren Glauben, später um ihre nationale Existenz ge- 
kämpft. 

Dieselben endeten, nachdem Ströme Blutes vergossen waren, 
mir der Befreiung der Niederlande von der spanischen Ober- 
herrschaft. Das schwer geschädigte Land erholte sich mit be- 
wundernswerter Schnelligkeit von den Folgen der verheerenden 
Kriege, die seinen Wohlstand vernichtet hatten. Der Handel 
blühte in nie geahnter Weise auf, eine freie Gesetzgebung und 
ein starices, arbeitsfrohes Bürgertum verliehen den Niederlanden 
einen Glanz und i\t ichtuin, welcher jenen aller übi'igen, nament- 
lich romanischen Völker überflügelte, deren Stern bereits im 
Niedergange ^var. Die Entdeckung de? Seeweges nach Ostindien 
hatte die Kraft Venedigs gehrochen und den Reichtum der nieder- 
ländischen Handelsstädte ins Ungeheure gesteigert. 

Als Gefolgschaft politischen und materiellen Glanzes sehen 
wir auch Wissenschaft und Kunst sich aus durchaus unter- 
geordneter Bedeutung erheben. 

Ein Volk, dessen Wiedergeburt auf ganz neuer Grundlage 
stattfand, das sich |)ulitisch wie intellektuell von den über- 
kommenen Anschauungen romanisch -katholischer Länder los- 
sagte, dessen geschichtliche Entwicklung eine neue Phase in der 
Kultur und Civilisation bedeutet, musste auch in^seinen anderen 
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LebensäosBertuig^ii von Grund aus verschieden sein. Nicht nur 
aus dem Grund, weil wir uns hier ausschliesslich mit der Malerei 

befassen, sondern in der That lässt sich diese grandiose Um- 
wälzung, welche auf allen Gebieten in den Niederlanden statt- 
fand, nirgends so erlreuUch und sinnfällig dokumentiert als in 
seiner Maierei. 

Während die Niederländer des fünfzehnten Jahrhunderts in- 
folge ihrer damals noch unterdrückten Bigenart tief unter den 
in Blüte stehenden romanischen Ländern standen, durch die 

Hyperstrenge ihrer Zeichnung, durch die enge Begrenzung ihres 
Repertoirs trotz technisch bedeutender Meisterwerke fVan Eyck) 
bezüglich ihres künstlerischen Horizonten erheblich liinter Itahen 
und selbst Deutschland zurükstehen, erheben sie sich aus an- 
geführten, ausserhalb liegenden Gründen mit dem Flug des 
Adlers plötzlich im 16. und 17. Jahrhundert über alle Nachbar- 
länder. 

Ruhens nnd seine Schule können wegen ihrer isolierten Eigen- 
art, welche mit der hier in Rede stehenden niederländischen 
Kunst direkt konirastriert. da nicht eingerechnet werden. 

Wir fühlen uns bei Besprechung der Niederländer zu einer 
anderen Einteilung als bei den vorhergehenden Völkern gezwungen. 

Begriffe, wie Cinquecento, Eldektilc, Koloristen, wären hier 
nicht zutreffend. Ihre Kunst teilen wir nach ihrem Inhalt ein, 
nach ihrem stofflichen Gebiete. 

Das erste Gemälde, in dem sich der definitive Aufschwung 
der niederländischen Kunst am Ende des 16. Jahrhunderts dokn- 
mentiert, ist Pieter Aertseus (1507—1573) „Eiertanz". Derselbe 
führt uns bereits ins Gebiet der Genremalerei hinüber. Der Be- 
griff und Standpunkt der Schönheit als führendes Kunstprizuip 
fehlt dem Niederländer bereits volllcommen. Schön ist för ihn 
das gut komponierte Bild, das uns lebendige Scenen aus dem 
bürgerlichen Leben vorführt. iMn kräftiger, demokratischer Zug 
geht durch diese Kuni^trichtung. die sich bereits vom religiösen 
Stoffgebiete weitgehend eniamsipiei't. 

Das Volksleben ist den Niederländern interessanter und an- 
regender als die gleissenden Darstellungen üppiger Feste, gleich- 
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viel ob dieselben mit religiöser oder sonstiger Staffage ge- 
dacht sind« 

Derbheit, aber nirgends Sinnlichkeit, ein breites 'Behagen an 

den primitiven und doch so zahlreichen Lebensäusseruugen des 
Volkes zeichnet sie aus. 

Selbst dort, wo sie ausnahmsweise aut das religiöse Gebiet 
hinübergreifen, erkennen wir die jedem Flitter abholden Pro- 
testanten, welche nicht über das biblische Gebiet hinausgehen 
und auch da die erdenklich gröeste Einfachheit und Schmuck- 
losi^eit bewahren. In dieser Richtung ist das erste namhafte 
Meisterwerk, das sieh wie unvermittelt, fem von jedem traditio- 
nellen, den geistigen Inhalt verdeckenden Stil loslöst und mit 
Ausnahme der „vier Apostel" Dürers hoch über jede bisherige 
Auffassung hinaushebt, das Bild »die vier Evangelisten'' von 
fieukelaar. 

Eb sind moderne, vlämische Gesichter, deren markanter Aus- 
druck in erster Linie den Vorgang des Denkens wiederspiegelt. 

Alles Beiwerk, wie die Taube und die anachronistische Architektur, 
der Engel, die allegorischen Embleme wie Ochs, Adler etc. sind 
noch aus alter Gewohnheit herübergenommen, wirken aber nirgends 
störend. Ebenso vermögen uns die von gesundem Realismus 
zeugenden Gestalten zu fesseln. Das Bild ist kein Kirchen- 
gemälde mehr wie die , Apostel'' Dürers, es ist bereits ein 
Staffeleibild, das sich in das Interieur der bürgerlichen Wohnung 
stilgerecht einfügen würde. 



Peter Brueghel der Ältere. 

Wie stark trotz seiner oft ungefälligen Nüchternheit und 
rohen Behandlung — namentlich der Staffage — der Eindruck 
ist, den Peter Brueghels Gemiilde auf den Beschauer ausüben, 
zeigt, sein übermäclitiger Eintluss, den dersei])e auf liervorrageiide 
moderne Künstler genommen hat. Das Rätsel dieses Eindruckes 
ist auf die Unmittelbarkeit seiner Naturanschauungen zurück- 

IG 
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zuführen. Man könnte ihn mit den bairiachen Schauspielei^enieB 
von Oberammergau und den Meraner VolksBchauBpielem ver- 
gleichen, die sich auf offener Bühne so geben, wie sie wirklich 

sind, frei von jedem Lampenfieber, frei von jeder Reflexion — 
Natürlichkeit entwickelnd, wie w ir sie sonst nur unter den grösst^n 
Meistern wiederfinden. — Sich diese ürsprüngliehkeit wieder an- 
zueignen, ist bei dem Streben nach Naturwahrheit das eifrige 
Trachten der modernen Landschaft; und so ist es einem der 
namhaftesten Talente der Gegenwart, dem Belker LaennannB, 
gelungen, durch die Aneignung der Peter Brueghelschen Natnr* 
anschauung und Mache eine Wirkung zu erzielen, die ihn mit 
einem Schlade zu dem Range der epochemachenden modernen 
Künstler eiliül). 

Wir übergehen nun jene Gährungsperiode, welche zwischen 
Beukelaar und den Niederländern des 16. Jahrhunderts liegt, wo 
die aus Italien heimkehrenden Niederländer zwischen unselbst- 
ständigen Kopien , geistloser Verschmelzung italienisch -nieder- 
ländischen Ctenres einen ungeniessbaren, aber rasch vorüber- 
ziehenden Manierismus geschaffen haben, um nach kurzem 
Sehwanken sich allmählich doch zu einer selhständiGcen Kiiusi 
emporzuarbeiten. Auf der Basis dieser Vei*8chmelzung entwickelte 
sich jedoch nicht die niederländische Genre- und Landschafta- 
malerei, sondern die des Rubens und seiner Schule, welche jene 
höchste Höhe der Kunst erreichte, die die Spätrenaissance zeitigte 
und die Eigenart der Niederländer mit dem Farbenrausch der 
Italiener bei seltenster Originalität bedeutet. 

Der bedeutendste unter den Künstlern der Übergangsepoche 
war Neuchatel, dof^sen l^orträt, gleichzeitig Genrebild „der Mathe- 
matiker Neudörfer** ungewöhnliche Meisterschaft in beiden Zweigen 
der Kunst beweist, ein neues Gebiet im Bereich der Porträtkiuat 
eröffnet und zeigt, dass er jeden sichtbaren Elnfluss anderer 
Meister fernzuhalten wusste und die niederländische Eigenart 
nach der Richtung der Kleinmalerei hin in ihrer erquicklichsten 
VüUendunji, inaii<2;uriert hat. 

Die gesamte niederländische Malerei teilt sich nicht nur für 
das kleine Ländergebiet in relativen, sondern in absoluten, scharf 
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gezogenen Demarkatlonglinien. Es wäre jedoch falsch, diese 
Trennung nach Ländergebieten präcisieren zu wollen; man muss 
dies vielmehr nach zwei grossen Richtungen hhi thun, welche 

dieselbe auszeichneten. 

Die eine derselben zählt nur zwei grosse Meister zu den 
ihren, die grossen Meister der anderen Richtung sind ihrer Zahl 
nach Legion. 

Die erste Richtung ist die dekorative historisch -figuiale, deren 
Vorwürfe und Effekte dem Gebiete der grossen fis^uralen Kunst, 
wie sie die Italiener und Spanier pflegten, angeiiörten und sich 
nur durch die Eigenartigkeit ihrer Technik auszeichnen, durch 
ihre verschiedenartige Auffassung absondern, aber einen Fort- 
schritt nicht bedeuten. 

Die andere Richtung umfasst jene Kunst, welche der Malerei 
neue Gel)iete schenkte und das intime Leben der Natui* und des 
Volkes schildert. Ei-stere bilden den grandiosen Abschluss der 
alten Kunst 

Voll Leben trägt sie doch den Keim rettungslosen Verfalles 
in sich. Letzteres zeigt ein grosses Volk in der Blüte seiner 

Kultur, in seiner \^ollkraft, in seinem nach innen gekehrten 
Geistesleben, in jenem erquicklichen Zustand, der nirgends Ent- 
artung und überall das ruhige Bewusstsein gedeihlicher Zustände 
innen und aussen zeigt. Deshalb sind für uns letztere von weit 
höherem Interesse. 

Bei keiner Schule ist man so in Verlegenheit als bei den 
Niederländern; so viele der bedeutend stt ii Meister sind unter 
ihnen. Bei Italienern, Spaniern, Deutsclien, und wie wir sehen 
werden, Franzosen, sind die Grossen scharf präcisiert. So gross 
die Anzahl italienischer Meister ist, die führenden Geister unter 
ihnen ragen weithin sichtbar hervor. Es fällt nicht schwer die- 
jenigen, welche der Kunst ihre von Epoche zu Epoche fort- 
schreitenden Richtungen geben, aus der grossen Masse heraus- 
zuheben. 

Anders bei den Niederländern, wo mit Ausnahme Kubens 
und seiner Schule alle bedeutenden und minderbedeutenden 

16* 
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Meister auf eigenen FUssen stehen, sowohl bezüglich der Land- 
aehafts* wie der kleinen und Genremalerei. 

Die niederländische Malerei, unter ihnen besonders die 
holländische, entwickelte sich wie gesagt nach zwei Richtungen 

hin, welche wieder in zahlreiche Unterabteilungen zerfallen, die 
oft ineinander verschwimmen: Landschaft und Genre. 

Erstere zerfallt in die mit ihr verwandle Marine und jene 
Richtung des Architekturbildes, dem weniger Interieurs, als 
Strassen-, Städtebilder, Ansichten etc. als Vorwurf dienen. 

Die zweite namhafte Abteilung bildet das Genrebild, das in 
folgende Unterabteilungen zerföUt: das Sittenbild (Raucher, Spieler, 
in der Schenke, Zahnbrecher etc.) und die Schilderung (Weide. 
Reiherschlag u. s. w.). Ferner gehört hierher das Interieur als 
Architekturbild. Ein Theil der dieser Richtung angehörenden 
Gemälde lässt das Interieur nebensächlich eracheinen und nur 
insoweit zur Geltung kommen, als es zur Stimmung der in dem- 
selben vorgehenden Handlung nötig ist: in anderen hingegen 
sehlägt die minutiöse Ausführung des architektonischen Teiles die 
nebensächliche Staffage. 



Landschaftsmalerei. 

Als erste T.andschafter von Bedeutung erscheinen uns die 
Viämen Paul Briel und Jan Brueghel. Letzterer entstammt eber 
Künstlerfamilie, unter dereu Mitgliedern selbst der technisch am 
wenigsten fortgeschrittene Bauem-Brneghel der Alte durch seine, 

namentlich koloristisch trappant richtige Intuition Gemiilde ge- 
schaffen hat, welche knapp an die Errungenschaften moderner 
Freiliehtstudien heranreichen. Man könnte Paul Briel und Jan 
Brueghel die Quatrocentisten der Landschaftemalerei nennen. 
Wenngleich sie nicht die flotte Beherrschung eines Salvator Rosa 
und anderer Italiener verraten, so spricht doch aus ihren Land- 
schaften echte, lebenatmende Natur zu uns. 

Der Verfasser besuchte dereinst einen bedeutenden modernen 
Künstler. Inmitten zahlreicher, grösstenteils muderuer Gemälde 
hatte er einen Brueghel hängen. Schön nach landläufigen Be- 
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griffen war das Gemälde nicht. Es stellte ein sonniges Dorf vor, 
auf dessen Strasse sich Bauernbengei herumtreiben. Dennoch rang 
dieses Bild, trotz des Mangels jeder äusBerlichea Gefälligkeit — 
^e die meisten Brueghel — jedem Kenner wie naiven Beobachter 
imbedingte Achtung ab. Er ist der erste Landschafter, dessen 
GemSlde Luft und Licht atmen. Die Technik ist pastos, wahr- 
scheinlich auf Kreide gemalt. 

Nirgends finden wir den jeder Lnftperspektive so getiihrliclien, 
aufdringlichen ölglanz, sondern Durchsichtigkeit und erquickende 
Klarheit bis ins Detail, jene instinktiv wichtige Verwendung oft 
nur primitiver, jedoch stets zum Zwecke führender Mittel, wie 
sie nur der naiven Beobachtung einer aufrichtigen, durchaus un- 
beeinfluBsten Künstlernatur eigen ist. 

Der genannte Künstler antwortete mir auf meine Frage: 
„warum er gerade einem an Motiven nicht eben anregenden 
Brueghel in seiner Gemäldesammlung einen so hervorragenden 
Platz anweise,* das Bild sei ihm ein Wertmesser; alles Minder- 
wertige, schlecht beobachtete, alles Unaufrichtige tritt neben 
diesem Bilde sofort zu Tage. 

Das Bild ist ein Wertmesser und garantiert mir ebensosehr 
strengste Selbstkritik als es mich vor dem Ankauf blendender, 
aber schlecht beobachteter Landschaften bewahrt. 

Seit jener Zeit habe ich Jan Brueghel immer auf das hin 
angesehen und andere Gemälde hiermit verglichen und habe er- 
kannt, dass Jan Brueghel uns in der That näher steht als bei- 
spielsweise RnysdaeL der in seiner Weise gewiss einen eminenten 
Fortschritt bedeutet, für uns aber, die wir am liebsten an den 
Ursprung zurückgehen, von weit geringerem Intei-esse ist. 

Jan Brueghels für jene Zeit beschränktes Können, weiches 
nur das Geschaute in häufig sogar rulier Weise, aber stets auf- 
richtig wiederzugeben vermochte, hat eben deshalb für uns mehr 
Interesse und Bedeutung, weil er sieh noch nicht zur künst- 
lerischen Anordnung des landschaftlichen Staffeleigemäldes auf- 
geschwungen hatte. 

Der moderne Künstler wird vielleicht mit mehr Behagen 
emen als Kunstwerk in sich abgeschlossenen Ruysdael betrachten, 
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als einen der iScbunheit gewählter Anordnung nur selten Rechnung 
tragenden Brueghel. Er wird stets aus Brueghel mehr Nntseii 
ziehen, ohne die geringste Gefahr zu laufen, neh diese oder jene 
Manier durch ihn anzueignen und sofern er nicht kUnstleriBcli 
kommpiert ist, sich von ihm saniert fühlen. 

Die griissten Triumphe unter den Mederländern in der Land- 
schaftsmalerei erreichten die Holländer. 

Wenn wir den beispiellosen Unterschied zwischen einer hollän- 
dischen Landschaft und einer der anderen genannten Völker, 

Italien, Spanien, Deutschland ins Auge fassen, so sehen wir den 
wohlthuenden Charakterunterschied, der zwischen den romanischen 
und germanischeu \'üikeni bestand. 

So Yorztiglich das Landschaftsbeiwerk auch in manchen Ge- 
mälden der Romanen erscheinen mag, Liebe zur Natur prSgt 
sich darin nirgends aus. 

Der Germane hatte gelernt, für die Tiefen seines Gemütes 
andere Gebiete zu suchen. 

Ziehen wir noch in Betracht, wie unendlich ärmer an land- 
schaftlichen Reizen der Norden war als das in ernster Romantik 
imd blühender Pracht erstrahlende Italien, und bedenken wir 

dann a\ eiter, dass diese Landi^chaft das Gemüt seines Volkes nie- 
mals zu ergreifen vermochte und es erst unserem Jahrhundert 
vorbehalten blieb, die öeele der italienischen Landschaft m ent- 
decken, so müssen wir doppelte Bewunderung zollen, doppelte 
Liebe empfinden für die pietätvolle, aus dem Innersten heraus* 
geschöpfte Wiedergabe der den Nordländern teuer gewordenen 
Stätten. 

Die holländische Tjandschaft eröffnet einen neuen (lesichts- 
kreis, bedeutet einen Umschwung in der Kultur im Bereich des Ge- 
mütslebens, verlegt den Schwerpunkt seelischen Bedürfnisses nach 
anderen Richtungen. Die aufrichtige Beobachtung vereinigt sieh 
mit einer so gediegenen Konzeption, wie sie nur der Künstler zu 
schaffen vermag, der das zur Anschauung bringt, was er mit der 
ganzen Inbrunst seiner 8eele liebt. Wie hoch musste aber eine 
Technik gediehen sein, welclie Landschaften, denen jeder äussere 
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Reizmittel mangelt, nur durch die subjektive Auffafisung so er- 
greifend Bcbön darzustellen vermag, dass de dem Beschauer Be- 
mindemng und Liebe abzwingt. Man könnte sie Dichtungen ohne 

Worte nennen. Dies Lob gebührt allen holliindischen Land- 
schaftern und es wäre ein Unrecht einem vor Anderen allein die 
Palme zu reichen. 

Poelenburgh, welcher als der erste namhafte Künstler die 
Epoche klassischer Vollendung in der holländischen Landschaft 
eröffnet, ist noch nicht ganz in den tiefen Gemütston der eigent- 
lichen Holländer eingedrungen. Ihn beherrscht noch der ver- 
altete Begriff der Schönheit, welcher den sinnlichen Reizen eine 
grosse Rolle einräumt. Er liebt es mythologische Staffagen aller- 
dings mit Meisterschaft in die Landschaft hineinzukomponieren, 
allein die holländische Landschaft widerspricht ihrem Charakter 
nach der antiken Götterwelt Dieselbe musste daher von 
Poelenburgh wesentlich verändert werden, um seinen Zwecken zu 
dienen. Er ist diesbezüglich ein Apostat des hollandischen Genius. 
Die einseitigen Verehrer der Alten, welche all und tiberall 
glauben, das Niveau der modernen Kunst auf ein Minimum herab- 
drücken zu müssen, suchen für alle gewaltigen Individualitäten 
der Gegenwart eine Parallele unter den Alten, um jenen Origi- 
nalität und Bedeutung abzusprechen oder doch sie zu reduzieren. 
Poelenburgh wurde, wie der Verfasser schon mehrfach zu hören 
Gelegenheit hatte, als der Vorläufer Böcklins bezeichnet und 
zwar aus keinem anderen Grunde, als weil auch er in <ybnmerigen 
Landschaften mythologische Figuren verwendet. 

Bei Poelenburgh ersciieiuen mythologische Gestalten in keinem 
inneren Zusammenhang mit der Landschaft, sie könnten ebenso- 
gut fehlen, oder andrerseits ohne Landschaft lediglieh als Akte 
auf nebensächlichem Hintergrund bestehen; umgekehrt bedingt 
die Landschaft durch ihren Charakter keineswegs eine mytho- 
logische Staffage. Sie schlägt keine Stimmung an, die uns quasi 
für den mächtigen Zauber mythologischer Welt präpariert. Der 
Zusammenhang ist ein durchaus äusserlicher und ist nur insoweit 
keineswegs durch den künstlerischen Impuls bedingt. Er l)edarf 
der Staffage, um in die Landschaft Leben zu bringen und bedarf 
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der Landschaft, um die Staffage gefällig erscheineB 2tt 
lassen. 

Böcklin gegenüber stehen wir unter dem gewaltigen Ein- 
druck einer faszinierenden Offenbaning. Wir vergessen eine 
Landschatt. das Meer, mythologische Gestalten vor uns zu seheu. 

Wie im Traum steigt vor uns die von Göttern und sagen- 
haften Wesen bevölkerte Welt des griechischen Heroenzeit- 
alters auf. 

Wenn uns die Metamorphosen Ovids Wald und Hain, Meer 
und Pelsgestade in klagende, von der Güte oder dem Zorne eine« 

Gottes umgewandelte Mensclien und Fabelwesen vei'wandelt, so 
verschmilzt der Pinsel Böcklins seine Fabelgestalten derart mit 
der sie umgebenden Natur, dass beide gleichsam iueinander- 
tliessend sich zur empfundenen, überzeugenden Symbolik ihrer 
Kräfte und Geheimnisse erheben. 

Jeder objektive Beschauer eines B(k5klin und eines Poelenbuigh 
üvird somit gerade infolge der rein äusserlichen Verwandtscliaft 
einen umso schrofferen inneren Kontrast finden. 

Mehr Licht über den Unterschied von Alt und Modem, von 
klassisch und romantisch kann wohl kaum ein Vergleich wie jener 
zwischen den mythologischen Scenerien Böcklins und Foelenburglis ' 
bringen. 

Gemeiniglich gilt als der grösste unter den holländischen ; 
Landschaftern Ruisdael. 

Wie schon erwähnt ist diese Wertschätzung eigentlich nicht 
statthaft, unter anderen sind zwei Künstler: Hobbema und Paulus 
Potter demselben durchaus ei)enbUrtig. 

Gleichwohl darf Kuisdael als der Markstein für jene Zeit 
gelten, da sein Schaffen gleichzeitig die Höhe der damaligen 
Kunst in der Landschaftemalerei, aber auch ihre Grenzen zeigte 
deren er sich genau bewusst ist. 

Die richtige Abschätzung dessen, was die bis dahin erreichte 
Technik und sein persünlicbes Können zu leisten vermögen, geben 
seinen Bildern ihre unbestrittene \ oüeudung. 

Auffallend muss es bei allen grossen Landschaltern der Hol- 
länder erscheinen, dass sie das Licht stets vermieden haben uad 
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f ast ' auenabmaloB das maleriBcbe Glaire-bbscure in allen Ab- 
stttfüngen Terwendeten. Der einseitige Yerebrer der Alten 

aigumeiitiert diese nicht zu )) estreitende Thatsache mit dem 
banalen Gemein]>l:itz, dass nur das Ciaire -obscure. nur das ge- 
dämpfte Licht den Gesetzen der Schönheit entspricht. Der ein- 
seitig Moderne wird diese Erscheinung darauf zurückführen, dass 
den Alten die Wiedergabe des Lichtes technisch einfach unmög- 
lich war und dass das eigentümliche, wenig abwechalungsreiehe 
Kolorit ihrer Gemälde in der Beschränkung ihres Könnens seinen 
Grund hat. Die Wahrheit liegt in der Mitte. 

Die nordischen Gestade, Wälder und Ebenen haben einen 
relativ geringen Prozentsatz sonniger Tage, Vor Allem aber 
entbehrt das Licht in jenen Ländern der Wärme, die sonnige 
Landschaft der Farbe. Verlockend war also der Versueb durch- 
aus nicht, die nordischen Gefilde in schattenlosen Sonnenglast 
darzustellen. Es liejz:t im Charakter der feuchten Ebene des 
nordischen Straiuies, ])ittoresker Waldungen, romantischer Motive, 
dass dieselben in der schwärzlichen Beleuchtung eines heran- 
nahenden Gewitters im verschwimmenden Dämmerlicht des sinken- 
den Tages auf das Gremttt des empfönglichen Menschen weit er- 
greifender einwirken, die Phantasie mehr anregen als das 
erbarmungslose, nüchterne Licht des bleichen Tages. 

Der Bewohner des Gebirg:es sowohl, wie der weitgedehnten 
Ebene des Meergestades wird das ausnahmslos empfinden und 
zugeben. 

Bezüglich der Hollander ist das Urteil jedenfalls dahin zu- 
Siunmenzufjissen. dass die Skala ilirer landschaftlichen Effekte eine 
zwar weit beschränktere war als dies in unseren Tagen der Fall 
ist- dass aber die Umgebung, das heimatliche Kolorit, aus deren 
Milieu die Künstler ihre Motive suchten, durchaus nicht das 
Streben nach Freilicht aufkommen liessen. 

Indem sie das HalfKlunkel in allen seinen Nuancen ver- 
werteten, haben dieselben nur dem Charakter ihres Heimatland« s 
Rechnung getragen. Darauf ist auch das harmonische (Gepräge, 
welches allen diesen Landschaften eigen ist^ zurückzuführen. 
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Immerhin läset die Thataache, dass in Italien und Spanien 
die LandBchaftsmalerei im Argen bUeb, die ^potbeae bereebtigt 
encbeinen, daas die Unf äbigkeit, das Liebt dureb den Pinsel auf 

die Leinwand zu bannen in Ländern, wo das Licht ebenso sieg- 
reich die Herrschaft führt wie im Norden der Nebel alle Künstler 
der Landschal t8uialerei entfremdete. Im Norden, wo das Halb- 
dunkel gewissermassen eine Bedingung des harmonischen Effektes 
war, mussten sich die Künstler in diesem Kunstzweig besonders 
beimisch fUblen, daher stehen die Landschaften der Holländer 
im 17. Jahrhundert auf einer Höhe, welche auf dem bescbiünkteD 
Gebiet, in dem sie sich bewegen, wenn auch keineswegs un- 
erreicht, jedeutalis unübeitroffen ist. 

Der einseitigen Überschätzung der niederländischen Land- 
schaft aut Kosten der Moderne müssen wir durchaus wider- 
sprechen. 

Wenn auf keinem Gebiete, so doch unbedingt auf dem der 
Landschaft hat der Moderne so Grandioses geleistet, dass nament- 
lich im Hinblick auf die Vielseitigkeit keine Kunstepoche derselben 

annähernd gleichkommt. Kunsthistorisch steht die holländische 
Landschaftsmalerei um dessentwillen auf so ungeheurer Höhe, 
weil öle einen Bruch mit der damaligen Tradition bedeutet und 
die Wiedergabe der Katur höher stellt als jeden anderweitigen 
Effekt; daher waren die Niederländer von grösster Bedeutung für 
die Entwickltmg der modernen Landschaftsmalerei. 

Sie bildeten die Stufen auf denen wir uns zur jetzigen Höhe 
emporgeschwungen; und ohne das gründliche Studieren und Er- 
fassen derselben wäre der rapide Aufschwung der Moderne eine 
Unmöglichkeit gewesen. 

Wir haben eine grosse Anzahl namhafter moderner Meister, 
welche durchaus auf eigenen FUssen stehen und dennoch zweifel- 
los unter der Beeinflussung der grossen Holländer geschaffen 
haben. Eine absolut isolierte, uneireicbbare Stellung im Sinne 
eines Lionardo, Rafael, Michelangelo und vieler Anderer nehmen 
die holländischen Landschafter nicht ein. 

Die Ursache lieji;t darin, dass die Landschaft dem moderneu 
Geist entsprechend nutwendig das Gebiet war, auf dem sie sich 
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unbefangen und zielbewuBst fortentwickeln konnte und musBte. 
Die Gebiete, auf den^ Rafael, Michelangelo, Guido Reni so Ge- 
waltiges geschaffen haben, heg:en uns fern, sind dem Geist unserer 
Zeit fremd und bleiben als Denkmäler einer uns bereits innerlich 
fremden Kultur isoliert. 

Es giebt keinen Rückschritt, und mag die Moderne teilweise 
auf noch so grosse Abwege geraten sein, mögen ihr . gewisse 
Kunstformen nicht mehr zusagen: wenn man den Geist der Kunst 
nicht von dem des kulturgeschichtlichen Fortschrittes trennen 
Mill fortschrittlich müssen sie genannt werden, und dieser Fort- 
schritt, welcher die Kunst nicht in Widerspruch zu den Bedürf- 
nissen, Erlebnissen und Empfindungen des alltäglichen Menschen 
setzt, ist bereits in der niederländischen Landschaft und Genre- 
malerei voUinhaltlich in seine Rechte getreten. Wenn wir von 
der infolge historischer und sozialer Ereignisse eingetretenen 
Stagnation der künstlerischen Fortentwicklung in der ersten Hälfte 
unseres Jahrhunderts absehen und die reaktionären, innerlich 
toten Rücksclirittshewegungen der Kunst, auf welche \n ir wahrend 
dieser Zeit stnssen, einfach übergehen, so werden wir hiid^Mi. dass 
die Moderne von der Kunst der niederländischen Genre- und 
namentlich Landschaftsmalerei keinerlei Kluft trennt, sondern ein 
langsam aufsteigender Weg die Kunst unserer Tage mit jener 
der damaligen Zeit verbindet. — In der Geschichte der geistigen 
Civillsation Europas steht daher die niederländische Kunst — 
Hubens und seine Schule ausgenommen — höher als die Kunst 
der anderen Völker. 

Es liegt somit kein Widerspruch darin, wenn wir sagen: 
unsere Zeit kann die grossen, in ihrem Schaffen unserem Em- 
pfinden und Denken femliegenden Meister der romanischen Länder 
nicht erreichen und dennoch zugeben, dass die Holländer, wie- 
wohl von der modernen Kunst in ihrem Können erreicht und 
vielseitig übertiüöeü, infolge ihrer relativ und absolut hohen 
Leistung uns kunsthistorisch trotzdem höher stehen. 

Wenn wir uns in die Werke dieser Meister veiiiefen, ist es 
uns, als ob wir sie in ihrem innersten Seele!üe})en belauschen 
wurden. Wir sehen, wie Ruisdaei die dunklen Wälder aufsucht, 
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um Bich an dem munter spradelnden Waldquell niederzcdassen, 
oder wie er sinnend aus dem Dunicel des Waldes auf das noch 

matt beleuchtete Dörfchen mit seinem Kirchtui'm schaut, von dem 
das Abendgeläute herüberschallt. 

Wir sehen, wie er als Philosoph und Dichter zugleich zwischen 
den verfallenen Grabsteinen des Judenkirehhofs wandelt, oder 
wie er am Strande des Meeres in die Unendlichkeit hinausblickt 
und sich die hohe Stime von der frischen Brise umwehen lässt. 

So sieht unser geistiges Auge den Künstler in seinem innigen 
Kontakt mit der Natur. Die Sehnsucht des ernsten, stillen Nieder- 
länders äussert sich in der Liebe zu den malerischen Reizen der 
Erde, ebenso wie sich die phantastische Exaltation eines Murillo j 
in die erträumte Herrlichkeit einer abstrakt religiösen Weit 
verliert. 

Am meisten unterscheidet sich Kuisdael vielleiclit dadurch 
von (li-i Moderne, dass er in vielen seiner Gemälde einem rvrh- 
mischen Trieb seiner künstlerischen Individualität folgend, die 
Landschaft insoweit komponiert, dass er ihr durch unscheinbare 
Umsetzung der ursprünglichen Gruppierung eine bestimmte Sil- 
houette, einen wohlabgewogenen, jedoch nirgends aufdringlichen 
Effekt verleiht. 

Dies ist ein strittiger Punkt, über den sich keineswegs ein 
endgiltiges Urteil fällen lässt. Es güt hier wohl das Gleiche wie 
überall, dass eine apodiktische Kritik, welche alles von einem 
Gesichtspunkte aus beurteilt, unstatthaft ist. 

Wir müssen eben fragen, ob je nach dem gewählten Vor- 
wurf eine mehr oder minder schwerwiegende Zurechtsetzung dea 
gewählten Alotives berechtigt oder unberechtigt erscheint. 

Nehmen wir aber besagtes Axiom, das corriger la nature als 
unstatthaft an, so kommt unserem Bedürfnis nach Naturtreue m 

anderer Meister — Hobbema — bedeutend näher. Ihm erscheint 
die Contourierung schon ziemlich gleichgiltig. Nur in wenigen | 
Gemälden finden wir die deutlichen Spuren einer bewussten | 
Komposition. Seine meisterhaftesten Gemälde aber sind jene, in 
denen sich des Künstlers Naturbeobachtung durch die Wahl bis 
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dabin an sich durchaus unmalemch erscheinender, deshalb uner- 
hörter Motive sein hohes Können manifestiert. 

Unter seinen Kahlreichen gleichwertigen Gemälden ragt dies- 
bezüglich seine „Kbclieiiallee" in dei Londoner Nationalgalerie 
hervor, ein Motiv, das seither von grossen modernen Meistern 
vielfach variiert wurde. 

Hobbema hat hier bewiesen, dass die Kunst ein scheinbar 
umnalerisches Motiv zu einem herrlichen Gemälde gestalten kann: 
eine Allee hässücher, grösstenteils entlaubter, verkümmerter 
Eflchen, eine Strasse, auf der nur wenig Menschen ziehen, ver- 
liert sieh in die Tiefe. Rechts sehen wir Plantagen und ein 
ärmUches Bauernhaus im Hintergrund, links die Ausläufer eines 
Gehölzes, weit am Horizont eine Kirche. Das Bild spricht mehr 
als jedes Gedicht, jede Beschreibung die eintönige, schwermütige 
Poesie der holländischen Marschlandschaften aus. Wer dort lebt, 
der glaubt nicht an die Sonne, g}aubt nicht an gesegnete, garten- 
reiche, blütenüberwucherte, Schönheit atmende Gefilde. Die 
Poesie der Entsagung, der nordischen Träumerei liegt tiber dieses 
Gemälde p:ebreitet. Sowie Ruisdael und Hobbema haben andere 
grosse Meister, wie Van der (ioyeu und Van der Nir die 
Xatur auf eigene Weise beobachtet. 

Wenn auch infolge der Eintönigkeit, welche den Marsch- 
landschaften eigen ist, ein markanter Unterschied sich nicht er- 
giebt, so steht doch jeder dieser Meister auf eigenen Füssen, ja 
je mehr man sich in ihr Schaffen vertaeffc, desto mehr sieht man, 
wie jeder derselben sein begrenzteres Heimatland voll Pietät 
studiert und demselben unzählige Motive und poetische Reize 
abgewonnen hat. Der Begriff einer nach Ausserlichiieit systemi- 
sierten Schule ist iluien bereits zur Fabel geworden. Sie kennen 
eben Nichts als die Natur, welche sie mit dem liebenden Auge 
des seiner Heimat treuen Kindes betrachten; und so hat jeder 
derselben seinen eigenen Reiz und jeder derselben wird etwas 
Neues sagen, so gleichartig dem oberflächlichen Beschauer ihre 
Bilder erscheinen mögen. — 

Erfrischender wirken nach all' diesen mehr oder minder 
ausnahmslos melancholischen Landschaften die Gemälde Paulus 
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Potters und Nicolas BerchemB. Frisches urwüchsiges Leben 
spricht aus ihren Werken. Der landschaftliche Charakter, ihr 
Frieden ist gewahrt und dennoch fühlen w uns angenehm aus 
der Schwermut Ruisdaels und Hobbemas herausgerissen. Sie 

haben daa alltägliche Bild, das sich dem \\ anderei- bietet, der 
durch die Steppen Hollands zieht, fest^^ehalteu: Das weidende 
Vieh. Es ist eine eigentümüche Erscheinung, eine Wechselbe- 
ziehung, über deren Ursache wir uns keine Rechenschaft zu geben 
vermögen, dass rein nüchterne, praktische Elemente in einem 
eigentümlichen Causalnexus zu Effekten stehen, die sich aus- 
schliesslich auf das Gebiet der Kunst beziehen; so ist es niclit 
Einbildung, sondern einer der schönsten und künstlerisch reinsten 
landschaftlicn Effekte, weidendes Vieh in eine Landschaft hinein- 
zukoniponieren, namentlich, wenn es der Künstler versteht, die 
Wechselbeziehungen zwischen beiden gut abzuwägen und durch 
glücklich angebrachte Lichtwirkungen der Staffage ein über ihr 
gewohnliches Maass hinausgehendes Leben zu verleihen. 

Bezeichnenderweise hat gerade die letze Gegenwart dieses 
Motiv wieder reichlich verwertet und in hundertfältiger Weise 
mehr oder weniger glücklich, aber stets neuartig; s:estaltet. In 
erster Linie fordert diese Wechselwirkung einen aussei st tüchtigen 
Künstler; und so mancher gute Landschafter würde an dem Ver- 
langen scheitern, er möge eine gleichwertige Staffage seinem 
Entwurf entsprechend einfügen. Das erfordert eben auch einen 
Spezialisten in der Tiermalerei. 

Dass die Holländer sich niemals verleiten liessen, wie wir 
dies bedauerliclier Weise bei manchem Modernen sehen, Tier- 
stücke so aufdringlich in den Vordergrund zu stellen, dass alles 
Andere daneben verschwindet, zeigt für das künstlerische Gefühl 
jener. Der Wanderer, welcher die nordische Marsche durchzieht 
ebenso wie jener, der über luftige Gebirgszüge schreitet, wird 
stets die Viehherden als schöne, aber untei^ordnete Staffage 
inmitten einer grandiosen Natur in Erinnerung haben. Wenn er 
aber einem Stück in unmittelbare Nähe kommt, so wird dies 
kein bleibendes Bild in seiner Erinnei ung sein. Dergleichen ist 
nur geeignet für landwirtschaftliche Werke, aber niemals für ein 
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OemAlde. Die niederländische Kunst war, wie jede grosse 
Äussernng eines Volkes impnlsiv und nicht theoretisch; denn die 

Theorie ist immer retrospektiv, aber sie inauguriert nicht. 

Und so haben die Hollander aus der Verbindung der leblosen 
mit der lebenden Natur ein Genre geschaffen, an dem wir heute 
noch zehren und das die Menschheit insolange erquicken wird, 
als der Sinn, das Fühlen für die vielfältigen sanften Reize der 
Ländlicfakeit fortleht. Wir sehen die Tiere am Ufer des Meeres, 
übergoldet von der sinkenden Sonne, wir erfreuen uns an den 
friedlichen Gruppen, welche sie ~- gesättigt und ermüdet — auf 
dem w eiten Plan der Weide bilden. Wir freuen uns des duftigen 
Morgens, wenn wir in Nicolas Berchems berühmtem „Austrieb 
der Herde (Dresdner Galerie) die urwüchsigen Menschen durch 
die Landschaft hinziehen sehen, wir freuen uns mit den Hirten 
und glauben den Herdenglockenklang zu vernehmen, wenn sie 
durch den Waldbaeh ziehend nach den Gluthen der sengenden 
Sonne in langen Zügen die kühlende Flut einschlürfen. 

Weniger glücklieh sind die Niederiiiuder gewesen, wenn sie 
in Gemälden Pterde als friedliche Staffage — im Gegensatze zu 
Kriegs- und Jagdbildern — verwenden. Vor Allem waren die 
Alten in der Kenntnis der Anatomie des Pferdes im Argen. 
Selbst Wouwermann konnte sich von der heraldischen StUisierung 
desselben nicht emanzipieren und zeigt sich, wie auch die anderen 
Meister seiner Zeit nur dort Meister, wo die durch die Handlung 
des Bildes — gleichviel ob Jagd oder Sclilacht — bedingte 
Aktion das Auge von den Details al)lenkt. — Friedlich und ruhig 
neljeueinander weidende Pferde widersprechen dem Charakter 
dieses Tieres, zeigen uns dasselbe gewissermassen in einem Aus< 
nahmezustand. 

Die Kuh wird gefüttert und auf die Weide getrieben, auf 
dass sie Milch geben; die Weide ist der integrierende Bestand- 
teil ihrer Existenz; das Pferd frisst, um seine Kraftleistungen im 
Lauf, im Zug zu erhöhen und nur in der lebendigen Aktion ist 
uns die Vorstellung des Pferdes geläufig. 

Deshalb wirken die Gemälde mit einer grosseren Menge 
weidender Pferde weniger als Gemälde, denn als photographische 
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Aufnahmen eines GeBtütes, widernatürlich und deshalb un- 
kttuBtleriseb. 

Die Meisterschaft der Moderne, die das Pusstapferd in tollem 

Übermut über die Weide jagend zeigt, welche uns ebensowohl 
die Ungebundenheit des edelsten der Thiei e, wie dessen Leistunoren 
unter der Hand des Alt'iisi'hen voiJührt, hat das hippologische 
Bild erst als gleichwertig mit den übrigen BtoÜgebieten er- 
scheinen lassen. 

Inwieweit und in welch hohem Maasse das Pferd als wirk- 
same Staffage verwendet werden kann, zeigt Böcklin und seine 
Schule. Das Gemälde „Der Tod durch eine Herbstlandschaft 
reitend", gehört zu den gewaltigen Beispielen, wie Landschaft 
und Staffage zu gemeinsamer Wirkung eicli verdichten mösren. 

Vollendetes hat durch Ineinandergreifen des malerisclieu 
Effektes von Landschaft, Tierstattage und Genre Isaac van 
Ostade erreicht, dessen »Bauerngehöfte an der Landstraase'' in 
der Bremitage m Petersburg wohl zu den grossten Leistungen 
auf dem Gebiete der Landschaftsmalerei gehört, auch die Moderne 
eingerechnet. Das Bild steht nanienthch dem modernen .Menschen 
bedeutend näher als jeder Ruisdaei. Durch die bewegte Staffage 
ersclieint uns das Halbdunkel darum viel natürlicher, weil das 
in die Landschaft so meisterliaft eingewebte Genrebild die Ruhe 
nach der Tagesarbeit versinnbildlicht. Zwei müde Pferde ziehen 
an einem Karren; hinter demselben sehen wir einen Bauern mit 
seinem Sohne heimkehren. Vor dem mit wildem Wein um- 
rankten Bauerngehöfte, das gleichzeitig eine Schänke zu sein 
scheint, sehen wir rastende Arbeiter in traulichem Zwiegespräch; 
die letzten Strahlen der untergegan^Hiirii iSuiiue verbreiten ein 
talbes Licht über deu dunstigen Horizont, von dem sich in 
dämmerigen Umrissen die ferne Kirche abhebt. 

Eine jener Landschaften, die, wenn auch keineswegs von 
der Bedeutung eines Ruisdaei oder Hobbema, durch ihre Eigenart 
vielfach den Anforderungen und der Anschauungsweise der Mo- 
derne nahe koiinuen. ist Allaert van Everdingeu. 

Seine Srotrgebiete schwanken in der Hauptsache zwisclieii 
einsamen Waldscenerien und Pai*tieu aus dem nordischen Hoch- 
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gebirge. Letztere haben einen lediglieh kunsthistoriBchen Wert 
und können — namentlich verglichen mit den herrlichen Fjord- 
LaEdachaften der Modernen — keinerlei Anspruch auf eine posi- 
tive Bedeutung erheben. Der grandiose, in erster Linie auf 
Wechselwirkung von Meer und Luftetinunnng basierende Charakter 
ging über die technischen Errungenschaften der alten Kunst hinaus, 
weshalb seine, diesem Milieu entnrjnmienen Landschaften durch- 
aus charakteristisch sind und wenn es uns nicht die Benennung 
des Bildes sagt, keineswegs gleich dem Gemälde eines Modernen 
das Dargestellte aus sich selbst heraus erldären. Hingegen er- 
scheint Everdingen vollkommen bedeutend auf dem Gebiete der 
Waldstudie, indem er allerdings im Rahmen des Ciaire obscure 
Studien von einer Intimität und Aufrichtigkeit der Beobachtung 
förderte, wie sie jedem modernen Meister zur Ehre gereichen 
würden; dieselben können auch für die (jegeuwart als w^ertvolle 
Studie gelten. Namentlich den von den Niederländern ansonsten 
stiefmütterlich behandelten Nadelbaum hat er in seiner eigentüm- 
lichen Poesie nicht nur erkannt, sondern vor allem empfunden. 
Seine kleine Wald- und Felsenlandschaft (in der Galerie zu 
Dresden) ist ein sprechendes Beispiel dafUr. Wir sehen die 
Wipfel einer Tanne, durch deren feine Nadelbüschel das durcli 
den zähen, nordischen Dunst eigentümlich gebrochene Licht 
dmchschimmert. 

Dieses einzige Motiv ist von so bestrickendem Zauber, dass 
wir über demselben das ganze übrige Gemälde vergessen und 
instinktiv, man könnte sagen unfreiwillig empfinden, wie richtig 
das leitende Prinzip der modernen Landschafder ist, welche an 
die Stelle der komponierten Landschaften das inrime Studium 
einzelner Momente aus der unerschöpfüchen Skala der Natur- 
schönheiten herausgreift. 

So erscheint uns in den wenigen genannten Typen der 
Charakter der holländischen Malerei in seinen Gnindzügen be- 
stimmt: Einfachheit, Innigkeit, dezente, effektfeindliche Mittel, 
wundervdle Luft, Abstreifung des italienischen Einflusses, Ver- 
meidung der falsch verstandenen Bläue, wie sie uns in einigen 
Landschaften der Brueghels noch störend entgegentritt, gleich- 
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weitige Verächmelziing: der Landschaft mit der Stafitage, welche 
dem alltäglichen Leben entnommen ist 

Der Holländer streift die phantastischen Zuthaten mytholo- 
gischer Staffage ah, er steigt in die Wirklichkeit hinah, um die 
Schätze der Poesie, wie sie die Natur, so wie wir sie sehen, niit 
vollen Händen ausstreut, zu heben. Sie haben als bildende 
Künstler vor zwei Jahrhunderten das empfunden, was Jenseu 
und Storm uns in ihren Dichtungen geschildert haben. 



Tiermalerei. 

Die liülliindisehe Kunst, deren Hauptverdieust es war, in 
erster Linie die Natur in den Kreis ihrer Bestrebungen sjezogeu 
zu haben, konnte natürlich eines der wesentlichsten Momente im 
Agrikulturleben des Volkes nicht unbeachtet lassen, unmöglich 
achtlos an der überali eingestreuten Staffage mannigfach bewegter 
und vielfarbiger Viehheerden vorübergehen. 

Besonders waren es zwei Künstler, welche — jeder aus 
einer anderen Richtung hervorgehend — das Tierstück zum aus- 
schliesslichen, integrierenden Bestandteil machten. 

So Paulus Pott er. Er entlenite sich gar bald von der 
Landschaft mit Tierstaffage und schob das Tierstück in den 
Vordergrund, worin er eine hohe Vollendung erreichte. Indessen 
können wir über eine kühle Anerkennung dieser Bilder kaum 
hinauskommen, denn heute wird ein Künstler, wenn er kein 
Spezialist in Tierporträts zum Zwecke wissenschaftlicher Werke 
ist, sondern neben der g;etreuen Wiedergabe und aufrichtigem 
Studium vor allem auf die Lebendigkeit der Darstellung sieht, 
ein Hauptgewicht auf Luftstimmung und Lichteffekte legen, 
welche die im Stalle befindlichen oder im Freien wandelnden 
Heerden umspielen. 

In der That erscheint für den Kenner der Alpenländer, der 
im Morgenduft, im Abendschimmer, im milden, herbstlichen 
Mittagslichte über die grünen Matten wandelt, die Lichtwirkuug. 
wie sie auf den bunten Fellen der grasenden Tiere spielt, ein 
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nicht geringerer Reiz als die Staffage selbst, deren poetisclie 

Stiminuug sich ebenso wenig vom Klange der Heenlenglocken, 
wie vom abweclislungsreichen Spiel der Lichtstrahlen trennen iiisst. 

Die Moderne ist diesbezüglich den Holländern zweifellos 
voraus. Immerhin hat Paul Potter jedoch eine Vollendung er- 
reicht, welche sein Studium den modernen Tier- und LandschaftB- 
malern nötig macht. 

Wenn strenge Naturwahrheit, Wahrung einer gesunden, 
malerischen Wirkung, fern von Styl und Manier in der Wieder- 
gabe lebendiger Erscheinungen, die uns nahezu tagtäglich be- 
gegnen, die Hauptsache ist, infolgedessen auch bezüglich des 
Tierstückes, dann kann Franz Önyders, der Schüler und Mit- 
arbeiter Rubens, keinen anderen Anspruch als den einer kunst- 
hiBtoriscfaen Reliquie geltend machen; denn — wiewohl er gleich 
letzterem eine seltene Kühnheit, ein ungewöhnliches Temperament 
in Auffassung und Entwurf zeigt — seine Gemälde können uns 
nur dann einiges Behagen abgewinnen, wenn wir auf die Natur 
vollkommen vergessen. Das hat darin seinen Orund, dass jene 
Outriertheit, welche in den grossen flguralen i^nsembles lebhaft 
bewegter Menschenmassen bei Rubens infolge der warmen, sinn- 
lichen Affekte verzeihlich erscheint, beim Tierstück um so un- 
wahrscheinlicher wirkt. 

Snyders Tiere sind nicht Geschöpfe dieser Erde, sondern 
verwandte Rassen im Laude der Riesen. Ein Wappentier kann 
barockisiert sein, aber niemals ein Gemälde, welches das Tier- 
reich in voller Bewegung zeigt. 

Snyders gehört als Mitarbeiter Rubens daher eigentlich nicht 
hierher. Als Tiermaler im Sinne modemer Anforderungen kann 
er überhaupt nicht anerkannt werden. Dort aber, wo die gigan- 
tesken Formen und temperamentvollen Aktionen seiner Tier- 
stücke die extravaganten Kraftgemiilde Kubenä unterstützen und 
ergänzen, steht er an seinem Platz und befriedigt uns vollkommen, 
wie z. B. in der „Lnwenjagd". 

Ebenfalls in grossem Maassstabe und äusaerlich in gleichem 
Style wie Snyders malte Hondecoeter. Indessen, je mehr wir 
uns in seine Werke vertiefen und die der Moderne etwas fremd- 
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artige, durch Format und Behandlttng nicht zusagende Art seiner 
Tiersttteke näher studieren, werden wir diesem Meister weit mehr 

Greschraack abgewinnen, als »Siiyders. 

Seine Stilistik ist eine rein äusseiiiehe. seine Xaturalistik 
echt. Hondecoeter versteht es meisterhaft, aus der ijiigenart der 
von ilun dargestellten Tiere heraus eine derselben zusagende 
Stilisierung zu entwickeln. 

Dadurch unterscheidet er sich nicht nur wesentlich von den 
alles auf einen Leisten schlagenden, barockisierenden Tiersttieken 
Snyders, sondern gewährt auch eine unendlich reichere und er- 
frischendere Abwechslung und muss vor allem jenen alten 
Meistern beigezählt werden, die, wenn auch infolge der ihrer 
Zeit entsprechenden antiquierten Äusserlichkeiten nicht zur direkten 
Nachahmung, so doch jedenfalls den Modemen zum eingehendsten 
Stodium anregen, und in diesem Falle ist das Studium für den 
Tiermaler sOgar unerlässlich. 



Marine. 

So glücklich die Holländer in der Landschaft mit all den 
hundertfältigen Einzelheiten erscheinen, deren Beherrschung ihnen 
durchaus geläufig war, so minderwertig müssen wir vom moder- 
nen Gesichtspunkte aus ihre Leistungen auf dem Gebiete der 
Marineraalerei bezeichnen. 

Das Walser, wie wir es als Fiuss, See, Wasserfall oder 
Quelle in der Landschaft sehen und die als Teileffekte mit ge- 
wohnter Meisterschaft dargestellt sind, hat mit der Behen^chung 
der Marine nichts zu thun. Schäumende WasserföUe und Sturz- 
bäche haben sie geschickt umgangen; die Darstellung des Wsssen 
an sich war ihnen nicht geläufig. Mit dem ihrem künstlerischen 
Schaffen eigentümlichen harmonischen Charakter vermieden sie 
es, sich auf Gel)iete zu wagen, wo sie sich nicht ganz heimisch 
iülüten und den Gleichklang ihrer Werke zu getährden fürchteten. 

Ein brausender Wasserfall, ein über die Klippen in grau- 
gelblichen Strudeln niedertosender Gebiiigsbach musste in der 
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Zeit beschränkter Technik die damaligen Künstler unwillkürlich 
abschrecken. 

Anders das Meer. Jeder glaubt dieses richtig zu sehen und 
richtig wiederzugeben. Erst der erbarmungslosen Strenge, mit 
welcher die moderne Kunst jedem der Natur entnommenen 
Motiv entgegentritt, um es auf den Emst künstlerischer Be- 
obachtung 2U prüfen, ist es gelungen, die ewige See in ihrer 
Mannigfaltigkeit von dem ruhigen Frieden träumerischer Farben- 
pracht bis zur ungezügelten Wildheit der entfesselten Wasser- 
massen in tauseudfültigen Variationen im nordischen, wie im süd- 
hehen Charakter zu erfassen. 

Dem Niederländer ist das Meer nur dort gelungen, wo es in 
Verwendung mit der Landschaft von Booten oder Schiffen be- 
TiHkert in stillem Frieden daliegt. 

Die ruhige See, nur matt von der durch Nebeldünste ver- 
schleierten nordisclien Sonne beleuchtet, hat el)en keinen nennens- 
werten fmderen Effekt als irgend ein beliebiges Wasser. Das 
heisst: jene Marinen, in welchen uns die Impotenz der hol- 
ländischen Künstler in Behandlung des Meeres nicht störend 
entgegentritt, sind in Beleuchtung und namentlich Bewegung 
des Wassers so gewiililt, dass dieselbe nicht störend zum Aus- 
druck, ja überhaupt nicht zum Bewusstsein des Beschauers 
kommt. Diese, man könnte sagen maritimen Landschaften sind 
es auch, welche von den Gegnern und Verkleinerern der Moderne 
als Beweis für die gleichwertige Beherrschung der Marine durch 
die Niederländer angeführt werden. Der objektive Blick wird 
diesen eminenten Unterschied sofort zugeben. 

Der Liebhaber des Meeres aber wird den lebenden Puls 
modemer Darstellungen empfinden, während er im besten Fall 
das Oemälde der Alten als Gemälde an sich anerkennen, aber 
niemals den gewaltigen Hauch der Natur darin fühlen wird. 

Immerhin stehen sie tur-mhocb über allen iihnlichen Versuchen 
der Italiener und Franzosen, deren Marinen — Salvator Kosa 
nicht ausgenommen — wo sie die Hauptsaciie bilden, oft kaum 
mehr an Wasser erinnern. 
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Salvator Rosas bewegtes Meer zum Beispiel ist nach unserm 
Begriffen derart mangelhaft, dass es heute, frisch gemalt, in 
keiner unserer modernen Ausstellungen Eingang finden dürfte. 
Vor derartiger Minderwertigkeit hat der bezüglich der Land- 
schaft viel ausgeprägtere künstlerische Takt die Holländer be- 
wahrt. 

Gemälde, wie ,,die stille See" von Jau de Capelle Rtehen in 
ihrer Art durchaus auf der Höhe der künstlerischen Behandlung 
des Wassers. 

Eigentümlich berührt uns die Thatsache, dass die Marinen der 
HoUänder in ihren Reproduktionen durch Radierung (Galerie- 
werke des Berliner Museums) günstiger und modemer wirken 

als die Originale selbst, indem die namentlich dem Meere zu- 
widerlaufende glatte Technik in der Radierung volJkonimen be- 
hoben erscheint und durch die Meisterschaft der in der Kopie 
selbt neu schaffenden Künstler an Kraft, namentlich aber an 
licht gewinnen. Bedeutung haben in der Entwieldung des 
Marmebildes die Holländer nur wenig. Sie haben es verstanden, 
dieselben von der Phantastik der itaUenischen und französischen 
Gemälde zu befreien, welche das Meer ohne Schluchten, mytho- 
logischer Staffage und outrierte Felsenufer nie" darstellten und die 
stille Grüsc^e desselben daher nie in wahrer Kmptiuduug wieder- 
zugeben vermochten. 

In den niederländischen Gemälden dagegen atmet mit den 
Sehifferbooten, mit der melancholisch traulichen Beleuchtung der 
Friede der ruhigen See. Wenn die Niederländer auch technisch 
dieselbe nicht bewältigten, die Poesie des Meeres in seiner 
ernsten Grösse haben sie doch empfunden. 



Still - Leben. 

Em Gebiet, auf dem die Niederländer unbestritten auch 
heute unerreichte Meister sind, ist das Stilleben, mit Ausnahme 
derjenigen Bilder, in denen das Blumenstttek die hauptsächliche 

Ivülle spielt; denn die Technik der Blumenmalerei kann erst als 
Errungenschaft unserer Zeit bezeichnet werden. 
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Die Ursache der Unerreichbarkeit liegt einfach darin, dass 
um jene Zeit der Genius es nicht verschmähte, in das anspruch- 
lose Stilleben sein ganzes, riesiges Können hineinzulegen. 

Die moderne Malerei, deren Repertoire bo ungeheure Di- 
mensionen angenommen hat, dass die gesamte alte Kunst da- 
neben geisteeanh erscheint, laset jedem wahren Genius weder 
Zeit noch Lust, sein Können auf die mühsame Detailmalerei 
eines Stillebens zu verschwenden. 

Um die Zeit, da das Stillleben bei den Niederliindem in 
Blüte kam, galt es als ein bis dahin uneroberter Zweig der 
Kunst, Es mochte daher selbst Künstler von hervorragender Be- 
deutung mächtig anlocken durch künstlerische Anordnung feine 
Lichteffekte, minutiöse Durchführung und dekorative Hilfsmittel 
aus zum Teil wertvollen zum Teil unscheinbaren Gregenständen 
ein Gemälde zu schaffen. Von diesem Gesichtspunkte aus be- 
trachtet, war das Stillehpn keineswegs gerinp^zuschätzen und be- 
deutet vielmehr eme Errungenschaft in der Benutzung der 
malerischen Werke. Es hat darum seine Schule gemacht. Es 
ist auch, wie alles Lebensfähige nicht in geistloser Einseitigkeit 
erstarrt, sondern hat im weiteren Gefolge gelehrt, wie seihst hei 
grösseren figuralen Kompositionen durch die geschickte Ver- 
wendung toter Gegenstaiuie der iiüilerische Reiz erheblich ge- 
steigert werden kann. Als Küstzeug dekorativer Ausbildung ist 
das Stillleben von nicht zu unterschätzender Bedeutung. 

Mit der Liebe gemalt, wie dies die alten Niederländer gethan 
haben, ergötzt uns ein solches Gemälde wie uns eine seltene 
Kostharkeit erfreut. Jeder Gegenstand in diesen Stillleben ist mit 
dner Pietät gemalt, als oh des Künsüers Herz an demselben ge- 
hangen hätte. Diese Pietät versagt nicht ihre reflektierende 
Wirkung auf den Beschauer, der selbst beginnt die dar^jestellten 
Gegenstände in ihrer Gesamtheit, wie im Einzelnen zu lieben. 

Si duo faciunt idera, non est idem. Des grössten Meisters 
jener Zeit konnte es würdig sein ein Stillleben mit voller künst- 
lerischer Hingehung zu malen; der grosse Genius, der heute das- 
selbe thäte, würde sich verleugnen, denn er könnte es nur gegen 
seine Überzeugung und mit Unlust thun. 
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T)ar^ Stillleben ist heute ein Surrogat für jene Künstler, 
welche <ieiii Fliic^ der Zeit nicht folgen können und die manu- 
elle (Geschicklichkeit dazu verwenden, auf beschränktem Gebiet 
den bescheidenen Anfordernngeii eines auf gleichem Niveau 
stehenden Publikums zu genügen. 

Aus dieser Ursache können selbst die besten StiUleben 
unserer Zeit — Blumenatücke, welche in das Bereich des Natur- 
etudiums gehören ausgenouimen — jene der Niederländer nie er- 
reichen. 

Als Beweis für die Letzteren gelte Hedas »Stillleben*' in der 
Dresdner Galerie. 

Dass die grotesken Stillleben sinnlos vergrösserter Fische, 
Obstteller etc. wie sie Snyders, Jan Vit, Hondecoeter etc. 
liebten und Schwarten damit anfüllten, welche nur in den 
grössten (lulerien Raum finden können, hier nicht mitzählen, ist 
selbstredend. Das Behagen vieler Leute am Grotesken, nament- 
lich, wenn es alt ist, der aufdringliche Effekt, den diese Ge- 
mälde hervorrufen, hat sie vor verdienter Vergessenheit bewahrt. 
Dass dieselben alle Fehler des Stilllebens bis zur Ausartung ohne 
auch nur einen Vorzug in sich vereinigen, liegt schon in dem 
Widerspruch, dass ein Stillleben, welches schon in seiner Be- 
zeichnunü, die Fordei'un2,' der Ruhe und Gefälligkeit, vor Allem 
der Decenz in sich birgt, nüt geradezu freräuschvoller Brutalität 
eine P'ülle keineswegs sonderlich malerischer (Jegenstände zu- 
sammenwirft und mehr als Plakat einer Speisewirtschaft für 
Gaumenkitzel, denn als Werke edler Kunst bezeichnet werden 
könne. Nur das saftige Kolorit, geadelt durch die gütige Patina 
zweier Jahrhunderte, die temperamentvolle Beherrschung der 
Zeichnung und eben das Groteske des malerischen Einfalles be- 
wahren ihnen dvn notwendigen Rest künstlerischen Charakters, 
dessen sie l)e(liirten, um uubeaustuudet iu den Pinakotheken ver- 
bleiben zu können. 

Wer aber in sinnloser Verehnnig auch der entarteten 
Formen Rubensschen Einflusses dergleichen Gemälde als un- 
erreichte Muster der Moderne gegenübergestellt, hat sich selbst 
das Urteil gesprochen und beweist, dass die Terständnislose An- 
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betung alles Alten zur gänzlichen Eiubusse logischen Urteiles 
und küuötieriächen Emplincieus führt 



Interieur und Architekturbild. 

Ebenso positiv wie wir in der Marino über den Leistungen 
dei Holländer stehen, stehen wir im Interieur und im Architektur- 
bild hinter den Niederländern zurück. Die Ursache hierfür liegt 
im Geist unserer Zeit, welche stets mehr und mehr infolge des 
sich übermässig anhäufenden Stoffes der Spezialisierung verfallt. 

Das sogenannte Architekturbild unserer Tage ist eben in 
erster Linie der Entwurf eines architektonischen Gebäudes oder 
die Kei)roduktion eines solchen, mit einein Wort in erster Linie 
die Facharbeit eines Architekten. 

Unsere nervöse Zeit, liebt es nicht, für einen simplen Vor- 
wurf eine übermässige Zeit und Arbeitskraft zu verwenden. 
Wenn der Künstler ein architelctonisches Moitv, verbunden mit einer 
hierzu passenden Staffage malerisch Intereseiert, so wird derselbe 
Btets nur eine wirksame Partie der Gesamtarchitektnr entnehmen, 
um dieselbe malerisch zu gestalten; anders der Niederländer. 

Mit dem Fleiss und der Präzision, wie sie selbst der aus- 
schliessliche Architekt nicht überbieten kann, geht er in die 
minutiösesten Details der von ihm zur Wiedergabe gewählten 
Architektur ein. 

Er verschmäht, ja er vermeidet sc^ar jeden der Architektur 
fremden Effekt, wie zum Beispiel eine durch Rauchwolken ver- 
hüllte Kirche, eine teilweise in Dunst verschwindende Strasse etc., 
sondern er malt die betreffende Baulichkeit im vollen Tageslicht, 
durchsichtig bis in die äussersten Winkel. Mit gleichem Fleiss 
versenkt sich der Künstler in die keineswegs trotz des ver- 
schwindenden Qrössenverhältnisses nebensächliche Staffage. Dem 
ersten Anschein nach würde man glauben, dass durch das Über- 
gewicht des architektonischen Momentes die Gemälde einen zwar 
formenreinen, aber innerlich kalten Eindruck machen mussten. 
Allein hiervon ist gerade das diametrale Gegenteil der Fall. Der 
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Niederländer liebt eben seine Heimat, seine Strassen, seine 
Kircben. Sie alle sind mit dem Pulsschlage des Lebens geraalt. 

Der Niederländer hält das Prinzip des Gemäldes an sich 
hoch und ordnet dasselbe niemals der Spezialistik unter. Ebenso 
wie eine schöne Architektur, eine herrliche Kirche uns ergreift, 
ergreift sie ihn als Künstler und nicht als Fachmann; daher wu'kt 
eine moderne Architektur kühl; die seelenlose Reproduktion eines 
Bauwerkes, zur Faehmalerei herabgesunken, hat sie total an 
Intimität verloren 

In den Interieurs, Strassen und Kirchen der Niederländer 
aber bewegen wir uns wie in liebgewordenen Räumen. Die 
Liebe, mit der der Künstler jede auch nicht zur Architektur ge- 
hörende Einzelheit, wie Kirchengemälde, Altäre, Heiligenstatuen, 
Mosaiken, Grabmäler, Wappen etc., ausführt, die Anschaulichkeit, 
welche die Schönheit des Baues unserer Empfindung nahe bringt, 
wirkt überaus lebendig. Wir atmen den kühlen Hauch, der durch 
die geweihten Räume weht. Wir sind weihevoll gestimmt vou 
dem durchsichtigen Dunkel, das unter den hohen Wölbungen 
herrscht, erfreuen uns der hellen Lichter, welche durch die hohen 
Bogenfenster einfallen und an den glatten Marmorfliessen und 
Säulen sich wiederspiegeln. Als ob wir in Wirklichkeit durch 
einen Dom wandern würden, bleiben wir vor den einzelnen 
Sehenswürdigkeiten stehen, erquicken uns am Ganzen, wie am 
Einzelnen, bald fromm gestimmt, ))ald künstlerisch entzückt, bald 
vom hypnotischen Zauber der erhabenen Ruhe und reinen, kühlen 
Luft befangen. Die zahlreichen, dezent verteilten Figuren er- 
hohen noch den Eindruck der zur höchsten Vollendung gesteigerten 
Perspektive, verleihen dem Ganzen ein gewisses Leben, ohne den 
ruhigen Charakter irgendwie zu stören. Während so das Gesamt- 
bild den Eindruck echter Weihe hervorruft, erkennen wir den 
gesunden Realismus an den zwanglosen Gruppen, welche gleich 
uns als Beschauer autgeiasst sind. 

Der reine Effekt des um seinetwillen allein herrlichen Raumes 
wird dadurch erhöht, dass wir nicht durch Prosessionen, Weih- 
rauch etc. in eine Stimmung forciert werden, deren Charakter 
das zur Anschauung Gebrachte nicht bedarf, ja, den er sogar 
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nicht verträgt ohne die klassische Heiterkeit des Eindrucks zu 
verlieren. 

Ein vorzügliches Beispiel ist das »Kircheninnere'' von Emanuel 

de Vite (in den Berliner Museen). Alle Vorzüge des nieder- 
ländischen Interieurs finden wir hier in der reichsten imposante- 
sten Vollendung vereinigt. Da? Gleiche gilt von den gemalten 
Strassenbildern und profanen Interieurs. In jenen erkennen wir 
das Kind seines Vaterlandes, das in der Wiedergahe der von 
ihm gewählten Motive in diesem oder jenem Teil der Stadt nicht 
den Styl der von ihm reproduzierten Gebände sieht, sondern den 
Ort, an den sieh Erinnerungen knüpfen, den er mit liebgewonne- 
nen und bekannten Gestalten bevölkert zu sehen gewohnt ist, 
an dessen Details sich seiu Herz klammert, dessen Anblick ihm 
ein Stück Leben bedeutet. 

Ihre schönsten Triumphe feiert die niederländische Kunst 
im profanen Interieur; denn während in Gemälden von der Art 
des »Kircheninnem'* die Architektur die Staffage doch mehr oder 
minder verschwinden lässt, kann man hier das Figurale mit dem 
Interieur durchaus gleichwertig verbinden. Die ganz ausgezeich- 
nete Perspektive, die gerade peinliche Durchlührung jeder Einzel- 
heit, die vorzüglich gehandhabten Lichtetfekte, durch welche die 
Niederländer es vermochten, Interieurs, Menschen, wie Gegen- 
stände je nach der beabsichtigten Wirkung zu verdecken oder 
hervorzuheben, bringen eine Whkung hervor, welche an Verismo 
gelungener nicht gedacht werden kann. Wir meinen hier einen 
Verismo, freilich nicht im Sinne der modernen Italiener, welche 
darunter meistens das Widerwärtige oder Peinliche verstehen, 
sondern jenen, welcher uns die stille Traulichkeit fern von jedem 
beabsichtigten Affekt, man könnte sagen, die alltägliche Poesie 
des bürgerlichen Kleinlebens vor Augen führt. 

Hier ist einer jener f^e, m denen die moderne Technik 
über die Niederlräder absolut nicht hinauszukommen vermag, 
denn kein noch so geschickter Effekt kann die strenge An- 
fordei-ung mühsamer Arbeit übergehen. Unser Verlangen nach 
Aufrichtigkeit in der Auffassung des Geschauten bedingt, dass 
wir den Kaum, in dem wir einen Kreis intim vereinigter Menschen 



Digitized by 



268 



darstellen, vollkommen so zur Anschauung bringen, wie er uns 
tagtäglich erscheint und sich in seinen Details ausprägt. 

Wir kennen jeden Kasten, wir wissen, durch welches Fenster 
das Licht hereinbricht, wir sind gewohnt, bei diesem oder jenem 
Durchblick die Menschen, welche ihr Leben innerhalb dieser 
Räume führen, auf dem stets gleichen Platze zu sehen. 

Werden uns durch die genaue Schilderung die einfachen 
Räume in ihrem dezenten Charme, in ihrer anspruchslosen Ge- 
mütlichkeit so zur Anschauung gebracht, dass die Empfindung 
der Wohnlichkeit, des Alltäglichen, Natürlichen in nns wach- 
gerufen wird, dann glauben wir auch um so mehr an die darin 
befindlichen Menschen, und das ganze Gemälde tritt aus dem 
liahuien der Slallelel für unser geistiges Auge in jenen des 
warmen, ])ulsierenden Lebens. 

Indessen haben nur wenige holländische Meister dieses In- 
terieurbild bewahrt und viele haben sich in manierierten Formeü 
verloren (siehe Genrebild). 

Deijenige, auf den alles eben Gesagte in vollstem Maasse 
zutrifft, ein Meister, den man im besten Sinne des Wortes durch- 
aus modern nennen könnte, war Pieter de Hoocli, auch Hoogh, 
welcher die anspruchslosesten Motive, die schmucklosesten In- 
terieurs durcli seine Kunst in eine innige Gesamtstimmung zu 
bringen wusste. Keiner hat es wie er veistanden, aus beinahe 
ausgesucht unmalerischen Einzelheiten Gemälde zu schatten, vor 
deren Wahrheit und Innigkeit wir wie vor einem Evangelium 
stehen, dessen Schönheit wir nur empfinden, aber nicht begreifen 
können. 

Bezeichnend für die Moderne mag es indessen erscheinen, 
dass gerade die \ ereinigung des anspruchslosen Interieurs mit 
in bürgerlicher Ruhe oder Beschäftigung lebenden Menschen — 
allerdings auf Basis modemer Technik — heute wieder vielfach 
in der Kunst aufgenommen worden ist. Das haben namentlich 
die Franzosen gezeigt, wenn auch wenige ihrer Gemälde sich 
den besten Niederländern an die Seite stellen dürfen. 

Diese Erscheinung ist ein vollgiltiger Beweis dafür, dass 
dort, wo die gemässigte Moderne das Alte als unübertreffücii 
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anerkennt und gleidizeitig die Stoflfwahl dem Geiste derselben 

in nichts widerspricht, die Moderne nicht ansteht, sich auch 
praktisch die Errungenschaften jener Kunst zu eigen zu machen. 

Daö interieurbild in Verbindung mit figuralen Kompositionen 
gehört zu gleichen Teilen der architektonisch - landschaftlichen 
Gruppe und jener des Genre an. infolgedessen ist es bei manchem 
Bilde schwer auseinander zu halten, nach welcher von beiden 
Richtungen sich dasselbe ausgesprochen hinneigt. Das erwähnte 
Gemälde Pieter de Hooghs, sowie viele andere desselben Meisters 
bezeichnen so ziemlich ^enaii die Grenze, neigen jedoch nicht 
Seiten ischuü mehr ins Genre, als in den spezifischen Charakter 
des Interieurs hinein. In manchen Gemälden allerdings tritt das 
Interieur besonders aufdringlich hervor, so dass die Staffage un* 
harmonisch hineinkomponiert erscheint. 

Zu dieser Gruppe gehört auch das grosse hoUändische «In- 
terieur mit Christus, Maria und M^alena" von Van Steinwick 
im Lüh vre zu Paris. 

Dasselbe zeigt jenen luftigen, vornehm reichen Charakter, 
wie er den Patrizierhäusern eigen war. Allein die Grösse der 
Halle, das gleicbmässige Licht, welches das ganze Interieur bis 
in seine äussersten Winkel beleuchtet, nimmt demselben jede 
Intimität. Der in diesem Riesenraum verschwindende Heiland 
mit den beiden Frauen, — eine Gruppe, die vollkommen geistlos 
eingefügt erscheint — zeigt, dass es noch getährlicher ist. für 
das Interieur eine durchaus fremde Staffage zu wählen, als dies 
bei der Landschaft der Fall ist. Von solchen Gemälden sehen 
wir bei Besprechung des niederländischen Genres, das sieh durch 
gesunde Beobachtung und homogene Zusammenstellung mit dem 
architektonischen und landschaftlichen Detail ausgezeichnet^ voll- 
kommen ab und ziehen nur die wesentlichsten Erscheinungen ans 
dem Genre heraus. 



Genre. 

So w^eitüberragend die holländische Landschaft gegenüber 
der aller übrigen Nationen erscheint, so sind die Holländer be- 
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zliglicb der AuBbildung derselben docb nicbt die ersten gewesen. 
Ihr Verdienst kann keinen Anspruch darauf machen, primär ge- 
wesen zu sein. Anders verhält sich dies bezüglich des Genre- 
bildes, weiches als selbständiges Repertoire erst von den Nieder- 
ländern ins Leben gerufen wurde, denn, wenn wir auch ab 
und zu bei Spaniern und Italienern Anläufe hierzu fanden, das 
Genrebild in seinem Volkscharakter als Spiegelbild der Zeit 
und Sitten wurde nirgends se durcbgebildet» als bei den Nieder- 
ländern. 

Das Genrebild, das um seiner realen Kraft willen sieh jeder 
Zeit anpassen lässt, ist ein Vorwurf der Kunst, der deshalb ewig 
unei-schöpfüch und vor allem gesund ist. So aufregend die 
Kämpfe der Niederländer mit den Spaniern waren, der schillernde, 
tausend. Farben wechselnde Glanz der italienischen Romantik lag 
ihnen fem. Das Volk, welches mehr ein Patriziertum, denn 
einen Raubadel kannte, duldete keinen Nepotismus, keine Staaten 
im Staate. Der Protestantismus hatte sie längt von der inner- 
lichen Naivität des katholischen Heiligenbildes abgezogen. Der 
Glaube war bürgerlich geworden, von politisch ernstem, der Kunst 
ferne stehendem Charakter. Daher emanzipierte sich die letztere 
vollkommen vom Dienste der Kirche. Selbst dort, wo der nieder- 
ländische Genremaler religiöse Motive wählt, sind dieselben 
StaffSeleibilder ganz im modernen Sinne, die dem kircblicben Styl 
zuwiderlaufen. 

Die Leistungen der Niederländer sind ziemlich gleicbaitig; 
sie zeigen bei den bekanntesten, wie minder bekannten Künstlern 
überall selbständige Auffassung und haben alle einen wohl- 
abgewogenen Teil an dem hohen Ruhm der niederländischen 
Kleinmalerei. Docb finden wir, wovon die Landschaft frei war, 
zum Teile leise, stilistiscbe Anflüge, nicht etwa vergangenen 
Kunstrichtungen entnommen, sondern solche, die sich aus der 
Individualität einzelner Künstler herausgebildet und oft nach- 
haltigen Kinlluss gewonnen haben. Ferner ist das Repertoire, 
so viel es auch Ähnliches enthält, doch in seinen Einzelheiten 
mehrfach gegliedert, so zwar, dass wir auch beträchtliche Kon- 
traste unter ihnen finden. 
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Jene Künstler, welche dem niederländiselien Bild ihren 
Charakter gaben nnd in der Eigenart ihrer Schöpfungen die 
Haiiptzüge desselben charakterisieren, sind folgende: David 
Temers, Jan Steen, Frans und namentlich Wilhelm Miehs, Caspar 
Netscher und Geraid Dou. 

Femer haben wir noch einige Meister, welche, ohne sich 
den übrigen Schulen der Niederländer einzufügen, durch originelle 
Einzelleistungen aus dem Milieu hei vorragen, aber weder von 
unmittelbarem Einfiuss auf ihre Zeit waren, noch — infolge der 
geringen Anzahl ihrer hinterlassen en Werke — einen kunstr 
historischen, bestimmbaren Charakter haben. Die beiden Kolosse 
Rembrandt und Frans Hals, von denen namentlich der erstere 
an Grösse des Genies seine niederländischen Kunstgenossen ebensQ 
sehr Oberragte, wie Lionardo tmd Rafael ihre Zeit, sind dem 
niederländischen Charakter zufolge nicht nur isoliert durch die 
quautitativ wie qualitativ alles überragenden Leistungen ihrer 
Kunst, sondern auch dadurch, dass dieselben im Gegensatz zu 
den romanischen Völkern keinen sichtbaren Einfluss auf ihre 
Zeitgenossen geübt, noch die Kunstrichtung bestimmt haben. Da 
sie daher in der grossen Menge nicht mitbehandelt werden können, 
mtissen wir uns einzeln mit ihnen beschäftigen. 



David Teniers der Jüngere. 

Dieser Künstler zeichnet sich vor Allem durch gleichmässige 
. Behandlung von Staffage und figuraler Scenerie aus. £lr ist in 
erster Linie Realist; doch schwanken seine Gemälde bei immerhin 
sich stets treu bleibendem Charakter zwischen solchen, wo das 

malerische Element die Oberhand gewinnt und solchen, wo die 
Freude am Realismus vorherrscht. Zu den l^jsteren gehören die 
drei prächtigen Bilder „Die Bogenschützen" (Belvedere in Wien), 
»Die Versuchung des heiligen Antonius" (Dresdner Galerie) und 
.Die musikaUschen Studien'' (zu Montpellier). 

Realist wäre er in diesen Gemälden darin geblieben« dass 
seine Gestalten durchaus dem Charakter seiner Zeit entnommen, 
nirgends idealisiert, stets lebenswahr sind. Namentlich die beiden 
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Gemälde „Die Bogenö^liützen" und ,,mueikali8che Studien* 
Bchildern durchaus dem büigeiiiclien Leben entlehnte Gewohn- 
heiten und Gebräuche. Als Idealist erscheint er in denselben 
insofern, als sie bei aller Bewahrung der Naturtreue und Hlntaii- 
haltung jedes gesuchten Effektes seine sichtbare Bemühung zeigen, 
durch eine in sich abgeschlossene Kontonrierung der Landschaft 
und malerisch sorgfältig angebrachte figurale Staffage eine Ab- 
rundung des (ieniäldes zu erzielen. 

Die „Bog;eiiöelmtzen" lu^linion unter seinen Gemälden einen 
ersten Hang ein. Die bäuerlichen, derben Gesichter, die schmuck- 
losen Trachten, die durchaus ungezwungene nirgends auf Effekt 
berechnete Gruppierung, die zwanglose Schilderung, die nicht der 
aufdrin^chen Aktion bedarf, heimelt uns an. Zu der Höhe wie 
in diesem Gemälde erhebt sich Teniers nur mehr selten, woran 
weniger seine Kunst, als eine unglückliche, teilweise einseitifre 
Wahl der Siolie schuld ist, welche durch ihren Hyperrealismus 
selbst auf uns fremd und antiquiert wirkt. 

Seine „musikalischen Studien" zeigen das Gebiet, wo er sich 
eigentlich nicht heimisch fühlt. Die Gruppierung ist rein idyllisch, 
allein das gänzlich unmalerische der Trachten, die zweifellose 
Hässlichkeit des das flötende MMdchen umarmenden Liebhahers 
befremden uns, denn während das Thema eigentlich ein durcii- 
aus süssliches ist. in der Konzeption über die Süsslichkeit des- 
selben auch keineswegs hinauskommt, verdient die Reizlosigkeit 
der Gestalten und die Banalität der Landschaft durchaus nicht die 
Bezeichnung einer gesunden Realistik; — im Gegenteil, das 
Ganze wiikt disharmonisch und zeigt die Grenzen seines Repertoin 
und seiner Auffassung. Hingegen fesselt uns der Meister in hohem 
Maasse durch seine „Versuchung des heihgen Antonius — 

Dieselbe bildet zwar, wie alle ähnlichen Darstellun^ren 
dieser Legende in der alten Kunst an den typischen Embiemeii 
der Hölle, welche in allerlei fratzenhaften Missgestalten von 
Menschen und Tieren, Totenköpien etc. die Phantasie der da- 
maligen Zeit bevölkert; zeigt aber ebensowohl den techniseh 
vollendeten Künstler in der vorzüglich behandelten, wUdroman- 
tischen, Einsamkeit atmenden Landschaft. Inmitten einer grotesken 
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Grotte obliegt der heilige Antonius t^einen Andachtsübungen; eine 
alte Hexe zeigt ihm ein schönes junges Weib, das ihm einen 
Becher köstlichen Weines reicht, und wohl als Symbol irdischer 
Freuden aufzufassen ist. 

Der Gesiehtsausdruck des heiligen Antonius, der sich ent- 
schieden gelangweilt vom Apparat seiner Frömmigkeit wegwendet, 
macht uns glauben, es wäre derselbe innerlich dem Brueli seines 
Gelübdes sehr geneigt gewesen. Wir haben hier jedenfalls das 
Werk eines Humoristen vor uns, dem es um den Heiligkeits- 
triumph des Antonius niclit sehr zu thun war. 

Die Handlung zeigt uns den Künstler jener Zeit, dem das 
religiöse Moment entschieden hinter dem Kitzel einer satyrischen 
Darstellung steht. 

Die Moderne hat mehrfach dieses seltsame, aber anregende 
Thema gewählt: al)er zu Khi-en Teniers sei es gesagt, dass bis 
auf die im Stil seiner Zeit gehaltenen Kostüme, Gesiehtstypea 
und den kindischen Höllenapparat die Kunst im Wesentlichen 
über seine Auffassung nicht hinausgekommen ist. Sie fordert 
zum Humor heraus und ist gewissermassen eine christliche 
Persiflage auf „Herkules am Scheidewege'', welches das gleiche 
Motiv in seiner schönsten und edelsten Form darstellt. 

Minder befriedigt uns der Meister in Gemiilden, wo er grosse 
tigurale Massenentwieklung in den Vordergrund treten lässt. 
Hier werden die Vorzüge von seinen „Bogeuschützen** zu Fehlern, 
wie beispielsweise in der „Tanzbelustigung vor einer Dorfschenke/ 
Die Derbheit und Gemeinheit der Gestalten wirkt hier teilweise 
nicht natürlich, sondern bereits affektirt. Einzelheiten, wie eia 
in unmittelbarer Nähe der Tanzenden seine Notdurft verrichten- 
{\er l>auer, sind geschmacklos und sehiessen über das Ziel des 
herechtigten Realismus hinaus. Überdies haben die Gestalten 
darin etwas nicht selten Marionettenhaftes, ein Kindruck, welcher 
dadurch hervorgerufen wird, dass die outrierte Derbheit der Be- 
wegungen bei decidiert mangelhafter Durchbildung an Natürlich- 
keit verliert. Er war ein zu modemer Künstler um — gleich 
den Quatrocentisten und Dürer — selbst figurenreiche Gemälde 
iu einzelnen Detaiis mit sorgfältige! Liebe duiehzuführeu und 
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den Eindruck des Ensembles zu zerreissen. Er steht aber noch 
nieht auf jener Hohe der Kunst, welche ohne die minutiöse, 
peinliche Arbeit jener iiTuiKlleffenHeii Künstler durch routinierte 
Behandlung der Masse, wie sie nur der modernen Technik eigen 
ist, den yoUen Eindruck lebendiger Natürlichkeit zu erzielen 
Termoehte. 

Während Teniers in seinen „musikalischen Studien*" zeigt, 
-was den Holländern fehlt, nm einen natürlichen, anspruchslosen 

Vorgang harmonisch schön zu gestalten, giebt er mit dem letzt- 
genannten (iemälde jene Grenzen an, wo der Realismus kunstiieh 
geschraubt, unnatürlich wird und sich selbst zu widersprechen 
beginnt. Beide Gemälde sind berühmt und gewiss im Verhältnis 
zu ihrer Zeit vorzügliche Werke. Da wir aber die alte Kunst, 
wie w uns immer vor Augen halten müssen, im Verhältniss zu 
den Ansprüchen und Errungenschaften der Moderne betrachten, 
haben wir hier keine kunsthistoriselien. sondern einen objektiven, 
auf der Intuition modernen Empfindens beruhenden Eindruck 
wiederzugeben. So sind seine „Bogenschützen" auch nach 
modernem Begriff ein durchaus vollendetes, in seiner Art nicht 
zu übertreifendes Bild, während die letzteren Gemälde aus den 
gleichen Ursachen, wie wir jenes anerkennen, unseren Anforder- 
imgen durchaus nicht entsprechen. 

Vorzüglicli in der technisclien Ausführung, kunsthistorisch 
von höchster Bedeutung, weil sie den definitiven Bruch mit alle- 
dem bedeuten, was die Kunst bis dahin als schön bezeichnet und 
verlangt hatte, kunsthistorisch von höchster Bedeutung, weil sie 
beweisen, dass für den Maler vor allem das schön ist, was ihn 
fesselt und zur Wiedergabe anregt, sind seine kleinen Genre- 
bilder, wie z. B. »Bauer mit Weinglas „Der Bauer mit dem 
Bierkrug", „eine Operation* etc. Sie geben durchaus hässliche 
Menschen wieder. So ist z. B. im „Bauer mit dem Weinglase" 
die männhche Figur eine verwilderte Erscheinung mit Zahniüeixen, 
Schnapsnase und von Genuss und Lumperei entgeistigten, spitz- 
bübischen Augen. Hinter ihm liest eine uralte Schachtel von 
äusserst hässlichen, ausdruckslosen Gesichtszügen eine Zeitung. 
Wir haben ausschliesslich das Hässliche vor uns, das nur gemalt 
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ist aus dem malerischen Interesse an der Wiedergabe jener 
typischen Gestalten aus dem Volke. Noch widerwärtiger ist seine 
„chirurgische Operation* in der Galerie zu Madrid. 

Während wir uns dort wenigstens am sinnlichen Behagen des 
Bauers erfreuen, der ein Glas guten Weines in der Hand hält, 
sehen wir das Hässliche um seiner selbst willen abgebildet: Einen 
hässlichen Patienten, dem ein hässlicher Doktor etwas am Kopf 
mit dem Messer operiert. Ein runzliches Weib von-au^esuchter 
Hässlichkeit sieht mit dem Behagen einer Hexe den Martern des 
Patienten zu, der schmerzgepeinigt seine Hände ineinanderkrallt. 
Auch dieses Bild ist im Gegensatz zu Teniers „bäuerlichen Tanz- 
unterhaltung* infolge der w'eni2:en Figuren bis in die minutiösesten 
Details fleissig und mit Liei)e duichgefiihrt. — Wenn aber ange- 
sichts derartiger Gemälde die Sehwärmer für die alte Kunsr, in 
der Teniers nicht die letzte Stelle einnimmt, der modernen 
Realistik jeden Mangel an Schönheitsgefühl absprechen, so zeigt 
dies vielleicht mehr als alles Andere die verblendete Parteilich- 
keit der antimodemen Fraktion. 

Doch angenommen und zugegeben, die Moderne hätte an 
Hässlichkeit der malerischen Vorwürfe Teniers und seine Zeit- 
genossen erreicht, so kann Eines einwandlos festgestellt werden: 
um des Hässlichen und Grotesken willen hat sie derartige Vor- 
würfe niemals gewählt und wo vrir auch auf unser ästhetisches 
Gtefuhl empörende Werke Stessen, einen ursächlichen, das tech- 
nische Element überragenden Gedanken werden wir jedesmal 
darin erkennen. 

Dass wir heute keine Sixtina mehr zu malen vermögen, 
gleichviel ob dies auf die diesbezügliche Potenz moderner Mal- 
kunst oder auf der Fremdheit des Vorwurfes unserem Zeitgeist 
gegenüber beruht, erkennt auch der aufrichtigste Freund modemer 
Kunst rückhaltlos an. Wenn wir aber auf das niederländische 
Genre hingewiesen werden und verzückte Kunstfreunde vor der 
„chirurgischen Operation* eines Teniers oder Brouwer stehen 
sehen, und die mit papageiartiger Behaglichkeit wiederholte 
Äusserung machen hören: „das vermöge halt die Moderne nichf", 
so können wir bei aller Anerkennung des.kunsthistorisckeu Wertes 
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solcher Werke mit gutem Gewissen behaupten, dass uns sowohl 
der Geschmack, als yot Allem die geistige Höhe unserer Kunst 
vor der Darstellung des Hässlichen und Banalen um seiner selbst 
willen ohne jedes Atom eines begleitenden Gedankens bewahrt. 
Die Entsclieidung der Frage, ob die moderne Kunst derartig 
uükünstlerische, technisch wie gedanklich primitive Probleme 
ebensogut zu lösen vei'stände, wie jene, erscheint selbst ohne 
Rücksicht darauf, oh dieselbe bejaht oder verneint werden kann, 
kunsthistorisch so unwichtig, dass sie als Wertmesser namentlich 
für uns in keiner Hinsicht gelten kann. Das Verdienst Teniere 
und seines in der letzt])esprocbeuen Kichtung ihn noch über- 
treffenden Zeitgenossen Brouwers besteht darin, dass er gezeigt 
hat, dass der Malerei kein Stotf fern bleibt, insofern er gesund 
beobaelitet und mit einer den Anforderungen des Stoffes ent- 
sprechenden Technik durchgeführt ist. 



Jan Steen. 

Eine Art Ii olliindischer Zola ist Jan Steen. Sein Gemälde 
«Nach dem Gelage"* zeigt die Wirkung des Alkohols auf Menschen, 
deren Bildung und sittliches Niveau ihnen keinerlei Schutz gegen 
die gänzliche Entfesselung der b^te humaine gewährt. — Eine 

temperamentvollere, unmittelbar empfundenere Wiedergabe zügel- 
loser Gemeinheit liut die Kunst kaum jemals zu Tage gefördert. Der 
Widerwille, den es uns einflösst. steigert sieh zum patliolüo;iSL'lie[i 
Ekel — und seihst die Darsteüung eines obseönen, unaittücheii 
Aktes könnte in seiner Wirkung nicht so packend sein, wie die 
Gruppe des willenlosen, in aufgelöster Toilette noch im Schlafe 
des Rausches von Gemeinheit und Genuss verzerrten Weibes und 
des lallenden, seiner Sinne nicht mehr mächtigen Mannes. I>ie 
Gleiciigiiiigkeit, mit der zwei Musiker eben begritten zu sein 
scheinen sich im selben Zimmer niederzulaasen, der Durehbhck. 
den die ottene Thür auf den Stall gewährt, zeigt die unheimliche 
Kraft der Selbstverständlichkeit im ganzen Vorgang. Man bat 
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das Gefühl, als ob der Meister ähnliche Bilder nicht selten im 
Leben gesehen und mehr denn einmal einen tiefen Einblick in 
solche Vorgänge gethan hätte. Aber nicht nur die Typen des 

veikuiiiiiieneii Pöbels waren deiu Künstler geläufig. Er kannte 
auch seine ehrbaren und wohlhabenden Mitbürger und Bürger- 
innen sehr genau. Dies beweist z. B. sein Bild „die Ver- 
lobung''. 

Die kalte Gleichgiltigkeit des amtierenden Advokaten, der 
misstrauische Blick und Ausdruck des alten Herrn, den die offen- 
bar zugesagte Mitgift schmerzlich bewegt, die befriedigte Auf- 
merksamkeit, mit der die Frau die Aufstellung des Veriobungs- 
aktes verfolgt, zeigt, wie tief Jan Steen in den seelischen Schacht 
der von ihm erfassten Typen hinabsteigt. Er steht auch hierin 
durchaus über Teniers und Brouwer, dass sein Materialismus nie 
künstlerisch zwecklos erscheint. 

Wie weit seine Begabung geht und wie sie selbst in Ge- 
mälden zu Tage tritt, welche keineswegs krass oder durchaus 
nüchtern sind, sehen wir an dem Bild „das kranke Mädchen'* 
(Amsterdam, Reichsmuseum). 

Es ist auffallend, wie häutig in der Kunst der Vorwurf ki'anker 
Frauen und Mädchen wiederkehrt. Aber nur wenige wirken so 
natürlich wie das eben genannte Gemälde. Dieses Bild bedeutet 
geradezu einen Baustein im Fortschritt der künstlerischen Aus- 
dracksfähigkeit. Wir haben kein schönes, aber ein liebliches 
Gesieht vor uns. Die Toilette ist durchaus einfach. Nirgends 
verrät sich die leiseste Absicht, durch diese oder jene Zuthat 
einen* leichten sinnlichen Reiz auf den Besehauer auszuüben. Die 
Pose ist vorzüglich gewählt. Das Mädchen sitzt in einem Lehn- 
stuhl neben einem Tisch; ihr Kopf ruht auf einem Polster, der 
auf dem Tische liegt. Binzeine Utensilien weiblicher Arbeit lassen 
vermuten, dass das Mädchen versucht hat, seiner häuslichen Be- 
schäftigung nachzugehen, aber durch seine Erkrankung unfähig 
dazu gemacht, ersehüpft, hingesunken ist. Jeder, der Gelegen- 
heit hatte, Kranke zu beobachten, wird die rielitige Charak- 
terisierung bewundern, mit der der Künstler bei den auspruchr 
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losesten Mitteln den bezweckten Eindruck so vollinhaltlich er- 
reicht. 

Die Aumut des leidenden Gesichtes flösst uns Teilnahme ein, 
w ährend uns die Aufmerksamkeit, mit der der Arzt den Puls der 
liebliehen Patientin fühlt, sympathisch berührt. 

Steen hat mit diesem Gemälde bewiesen, dass die Natürlich- 
keit nirgends ein Heninisehuh des Anmutenden ist und dass dieses 
keineswegs die realistische Darstellungst'orm aussehliesst. In dem 
Augenblick, wo der Realist weniger aus intuitiver Beobachtung 
als geistlosem Pnnzip glaubt, in die Darstellung etwas wider- 
wärtiges briDgen zu müssen, oder ein Künstler, dem der Rei2 
des sinnlichen SchSnheitsmomentes h5her steht, sich verleiten 
lässt, das Alädchen auch nur in einem Anhauch pikanter Toilette 
autzufassen, ist schon die Ausführung aus dem (Jleiehgewieht 
des gegebenen Stoffes gerückt, dessen Erhaltung eben für die 
Meisterschaft unseres Künstlers spricht. 



Franz und Wilhelm MIeris, Netscher, Gerard Dou. 

Die Maler Mieris und Netscher wählen gewissermassen im 
Gegensatze zu den bisher genannten Künstlern die Vorwürfe 
zu ihren Gemälden aus den vornehmen Ständen: musikaÜBChe 
Unterhaltungen in einem prächtigen, säulengestützten Saal, 

eine vornehme Dame, die einen Künstler besucht etc.; indessen 
sind dieselben keineswegs einseitig. Sie ermüden nur dureli ihre 
malerisch auf die Dauer langweiligen Stoffe. Sie beheri-schten 
nicht minder als ihre Vorgänger auch Seeuerien aus dem Volks- 
lehen. („Der Kesselflicker'' in der Dresdner Galehe.) 

Allein ihre Antipathie gegen die Stott'e Teniers, Brouwers 
und Steens ist unüberwindlich. Selbst dort, wo auch sie Vor- 
würfe, wie z. B. den merkwürdiger Weise so häufig gewählten 
des »Zahnarztes" zum Gegenstand bildlicher Darstellungen machen, 
überwiegt das malerische Moment das grotesk-realistische. So 

« 
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zeigt Gerard Dous »Zalm i ; t" einen jungen hübschen Burschen, 
der nach gelungener Extraktion sich gerade den Mund ausspült, 
während der gutmütig dareinfolickende, feinere Arzt mit einer 
graziösen Bewegung den Gegenstand seiner gelungenen Thätig- 
keit vorzeigt. — 

Diiä ganze Bild ist wie bei den meisten Gerard Dous in den 
Rahmen eines Fensters eingefügt. Das malerische Element schlägt 
wieder durch. Das bisher erwähnte und detailierte Repertoire 
ist erschöpft und die Künstler trachten, da an Hässlichkeit 
Brouwer, Teniers, und Steen nicht mehr zu schlagen sind, durch 
andere Reize der Konzeption einen neuen eigenartigen Charakter 
zu suchen und zu finden. Damit hekommt aher die ganze nieder- 
ländische Kleinmalerei in ihrer Gesamtlieit betrachtet, trotz 
einiger durchaus modern empfundener Gemälde einen beschränkten 
Charakter. 

Die Bilder sind zu gut, um für sie die Bezeichnung 3fanier" 
in der üblen Bedeutung gebrauchen zu können; aber wir finden, 
nachdem wir es bereits in einigen Gemälden verloren glaubten, 
das wieder, was man mit Stil bezeichnen könnte, wenn auch in 

veränderter Gestalt; nicht Stil im Sinne der Quatrocentisten, 
deren Mal weise zum grossen Teil mit der Architektur harmoni- 
sierte, auch nicht Stil im Sinne der italienischen Blüteepochen, 
deren Meisterwerke einen unverkennbaren, teils monumentalen, 
teils einheitlich rhythmischen, präzis den Gesetzen reiner Schön- 
heit folgenden Zug hatten, wohl aber StU in jener Hinsicht, 
welche Entwurf und Ausführung modifiziert und unbekümmert 
um die landschaftliche architektonische oder räumliche Dar- 
stellung der Entoui iii, ' den lieblichen Eigenheiten ihrer tech- 
nischen Äusserlichkeiien unterordnet. In dieser Hinsicht kann 
Gerard Dou als Beispiel für Viele, jedenfalls aber als Type für diese 
Richtung und für den Charalrter, welchen er der niederländischen 
Malerei gegeben hat, gelten. Seinem malerischen Gefühl, das 
man bürgerlich Schönheitssinn nennen könnte, erscheint es als 
eine wesentliche Bedingung für das kleine Staffeleibild. Die ge- 
schmackvolle Umrahmung des tiguialen Teiles. Daher finden 
wir in hundertfältiger Variation bald „Mutter mit Kind", bald 
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„Obstveikäuferin'*, bal'l alte Frau mit Papagei'' etc. in eiuein 
entsprechend dazu gestimmten Rahmen eiugetügt. — 

Entweder iBt derselbe ein blumengescbmiicktes Fenster oder 
eine Thür, oder ein Blick durcb eine offene Loggia, kurz immer 
ist die biki liehe Gefälligkeit im Vordergrund, (^leielnvohl hat er 
von den Realisten die gesunde Beoliaehtunir. die kräftige Zeich- 
nung mit herübergenommen. Ihm steht der rein maleiische 
Effekt, die harmonische Wirkung über dem Gehalt des Gemäldes. 
Er ist einer jener Künstler, dessen Bilder ein Leben für sich 
leben. Figurale Teile, Draperien, die gewählte Umrahmung, 
Einzelheiten des Interieurs, Licht, alles zeigt wirkliche Meister- 
schaft in der Abwägung der einzelnen malerischen Werke. 

Die Figuren sind um des Interieurs willen da, die Draperien 
um der Figuren, die einzelnen Gegenstände um der Perspektive 
willen, nichts in erster Linie, weil es in Wirklichkeit so gewesen 
sein mag, sondern Alles um die denkbar möglichste Einheitlich- 
keit der Konzeption und Gleichwertigkeit der koloristischen Ab- 
tönung zu erreichen. Solchen (ieniälden gegenüber hat der 
Moderne eine ähnliche Anerkennung, wie gegenüber den reli- 
giösen Darstellungen der Italiener. 

Sie liegen ihm beiläufig ebenso ferne, denn wiewohl der ge- 
diegene Künstler der Gegenwart ebensosehr wie die Alten die 
wohlangebrachte Verwendung gefälliger Wirkungen anerkennt 
und erstrebt, nie wird diese die Suprematie über den geistigen 
Gehalt, über die Selbständigkeit der Stinuiiung davontragen. 
Einige moderne Künstler, darunter hauptsächlich die Franzosen, 
haben mit Glück die Wiederaufnahme des Stiles Gerard Dous 
und Franz Mieris versucht und klingende Erfolge geerntet. 

Von soviel technisclier (Jewandtheit diese gelungene Auf- 
frischung alter Formen auch zeigen mag, die Wogen der künst- 
lerischen Entwicklung werden darüber hinweggehen und das 
einzige Lob wird jenes sein, dass Freunde der alten Kunst sagen 
werden, es könnte ein Niederländer sein. Dass der echte Nieder- 
länder aus kunsthistorischen Rücksichten stets den künstlerischen 
Mehrwert behalten wird, ist selbstredend. Die Kunstformen eines 
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Metsu, Gerard Dou, so lebensfähig sie waren, und so dauernd 
ihr Wert bleiben wird, haben nur in und aus ihrer Zeit heraus 
Berechtigung und wirken aufgefrischt doppelt antiquiert. 



Rembrandt 

Der Künstler, welcher aus der niederUiudischen Kunst- 
geschichte derart herausragt, dass er für sich allein einen wesent- 
lichen Teil repräsentiert, der als einzelne Individualität eine eben- 
fiolehe Bedeutung hat, als die grossen Kunstgruppen der Land- 
schafter und Genremaler für sich genommen, ist Rembrandt. 

Sein Genie liep^t tiarin und überüügelt in gewissem Sinne 
alle ;^eine Vorgänger und Zeitgenossen (auch die grossen Italiener 
uieht aufgenoiiunen), das.^ er der originellste und technisch her- 
vorragendste Meister aller Kunstepochen der vorigen Jahrhunderte 
war. Wie und was er malen mag, ist unter allen Umständen 
interessant. Er langweilt nie, er überrascht immer und fasst die 
Kunst von einer neuen Seite an. Es giebt keinen Meister, den 
die Entwicklung der gesamten Kunstgeschichte im Interesse ihres 
Aiubaues so schwer missen könnte, wir ilm. Wiewohl auch 
Konzeption und Zeichnung überall den durchaus vollendeten 
Künstler verraten, so sind es diese doch nicht iu erster Reihe, 
I welche ihn zu dem machten, was er namentlich mit Rücksicht 
auf uDsere Zeit ist. Rembrandt ist der Prometheus der alten 
Kunst. Sein Hauptstreben und Trachten geht dahin, das Licht 
in seiner zauberischen, unendlich mannigfaltigen Wirkung der 
Kunst dienstbar zu mcicheii. Er kennt zwar nicht das Freilicht, 
aljer es weht uns wie eine Ahamig desselben aus seinen Ge- 
mälden an. 

Der wesentliche Unterschied zwischen dem Freilicht unserer 
Zeit und den Lichteffekten der Alten beruht hauptsächlich in 
folgendem: Das Freilicht bedeutet die nüchterne Wahrheit, 
welche keinen anderen Effekt kennt als den, das bei Tageslicht 

Geschaute so wiederzugeben, wie es gesehen wurde. Ebenso 
wie die Nacht, der goldene Abenddiimmer oder das Morgen- 
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flimmern meiner Umgebung einen romantischen Reiz verleiht, der 
in der neidlosen Helle des Tages verschwindet, so sind jene Ge- 
mälde, üi^elche das Freilicht gewählt hat, von Anbeginn eines 
der wirksamsten Effektmittel heraubt und nur die vollendetste 
Meisterschaft, deren einige Moderne sich erfreuen, vermag den 
Mangel dieses Effektes durch den warmen, sonnigen Ton zu er- 
setzen, der uns mit dem gesunden Behagen erfüllt, das ein 
schöner, khuer Tag in uns wachruft. Wenn wir vom reinen 
landschaftlichen Moment absehen, wo die Verwendung sich stets 
ähnelnder Beleuchtungseffekte immerhin eine Beschränkung des 
Könnens bedeutet, so erscheint es dort, wo das Freüicht in Ge- 
mälden mit figuralen Kompositionen angewendet wird, von grosser 
Wichtigkeit, ob dasselbe durch den gewählten Stoff bedingt ist. 
— Von diesem mehr intellektuelleu als technischen .Muiiu nt iKingt 
es ab, ob ein derartiges (iemäide ein klassisches Werk genannt 
zu werden verdient, oder von dem boseu Beigeschmack eines 
Kunststückes nicht freigesprochen werden kann; denn dort, wo \ 
wir den technischen Effekt an sich bewundern, ohne indessen \ 
die Empfindung zu haben, dass diese oder jene Wirkung im ' 
Causalnexus zur vorgeführten Handlung steht, ist die Harmonie 
gestört ; und so vorzüglich ein solches Gemälde sein mag, es 
prätendirt vom Beschauer, dass er das geistige Moment in den 
Hintergrund stelle und sich lediglich an dem Genuss der teoh- 
nisehen Fertigkeit ergötze. Dies aber vermag kein aufrichtiger 
Kunstfreund. Und auch hier findet er gar bald jene Grenzen, 
durch die sich die Kunstliebhaberei von der Kunstverehrung, voa 
der ernsten Auffassung der Kunst als kulturhistorischer Begleit- 
erscheinung trennt. 

Eben von diesem Gesichtspunkte steht uns Modernen Rem- 
brandt so Überaus hoch; denn seine Etfekte bringt er iiusnahms- 
los in volle Übereinstimmung mit der dargestellten Handlung. 
Das Licht dient ihm nicht als technisches Reizmittel, sondern 
dazu, den geistigen Qehait, die Bedeutung seiner Reden hervor- 
zuheben. 

Gewiss gebraucht er seine seltene Technik in der Behand- 
lung des Lichtes teilweise als Selbstzweck, aber immer so be* 
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deutungsvoll in die Handlung eingeflochten, dass es in Bezug zu 
derselben als Nebensache und nur technisch als integrierender 

Bestandteil wirkt. Überraschend tritt uns die grosse Rolle, welche 
er dem Tjicht zugewiesen hat. in den geradezu diametral ent- 
gegengesetzten Stoffen entgegen, in denen er dasselbe verwendet. 
Während bei den Italienern („Die Nacht" von Correggio, die 
.Grablegung'' von Tizian) die Empfindung des gelungenen Effektes 
beim befangenen Zuschauer stets vorherrscht« werden wir bei 
Rembrandts Bildern auf den guten Kern der Handlung hingeführt 
und das technische Lieiit erscheint gleichzeitig als das geistige 
Licht, das uns das Dargestellte sofort veranschaulicht und dem 
Verständnis näher bringt. Keml>randt genügt ebenso sehr dem 
Liebhaber technischer Kunststücke, als er der ernsten Anforderung 
an gedanklichen Gehalt entspricht 

Unter seinen Gemälden mögen hier nur drei zur Veranschau- 
lichung des Gesagten dienen: „Die Darstellung im Tempel" 
(Haag, Museum), „Die Grablegung'' (Münchner Pinakothek) und 
„Die anatomische Vorlesung" (Haag, Museum). — 

In der .Darstellung im Tempel* sehen wir ein dunkies 
Kircheuinnere, in dem die zahlreichen Gestalten sich wie im 
Dämmer verlieren. Nur die Mittelgruppe, die Darstellung selbst 
enthaltend, der Greis, welcher das Jesukind in Händen trägt und 
die Umstehenden, näher Beteiligten sind je nach der Rolle, welche 
dieselben bei diesem heiligen Vorgange spielen, in das helle Licht 
getaucht, welches offenl)ar durch eine Kuppelöffnung einfällt. 

Der Priestf^'. der den Weiheakt vollzieht, ist nur in seinen 
Umrissen sichtbar, während die zum Segen erhobenen Hände von 
den himmlischen Lichtstrahlen getroffen, sich glänzend heraus- 
heben. Durch diese Lichtverwendung wird uns der intime Gehalt 
des Dargestellten ganz besonders verständlich gemacht. Nament- 
lich wohlthuend wirkt aber für den Modemen, der die Natürlich* 
keit der Komposition beansprucht, das genial durchgeführte Ver- 
hältnis zwischen architektonischem und figuralem Teil; denn so 
sehr sich alles, was wir von dem Tempel sehen, in Dämmer ver- 
liert, die Grösse des Raumes manifestiert sich doch besonders 
durch die kleinen, im Hintergründe verschwindenden Gestalten, 
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durch die mächtigen, unterbrochenen Säulen, so dass wir, ohne 
das ganze Tempelinnere zu sehen, die Empfindung der Gross- 
artigkeit haben. Der Voi^ang aber, welcher sich nur in einem 
kleinen Teil des Gotteshauses abspielt, gewinnt hierdurch eben- 
sowohl au Intimität, als die Richtigkeit der Auffassung einen 
wohlthuenden Eindruck hervorruft. Das zweite Gemälde: „Die 
Grablegung'* zeigt einen der kombiniertesten Liclitett'ekte, welche 
die Kunstgeschichte bis dahin aufzuweisen hatte; denn während 
das gedämpfte Licht des sinkenden Ti^es die Grotte, in welcher 
der Heiland zu Grabe getragen wird, in verschwommene Umrisse 
taucht, wird die Gestalt des Heilandes selbst durch die Laterne 
eines Bediensteten, welcher zur Erleichterung der traurigen Ar- 
beit ins Grab hineinleuchtet, in grellster Deutlichkeit heraus- 
gehoben. Aber nocii ein anderes ^lomeiit kommt hei den er- 
wähnten beiden Gemälden, namentlich dem letzteren, in Betracht. 
Rembrandt erscheint in diesen Bildern von einer realistischen 
Kraft, wie sie niemand vor ihm annähernd so wohlangebracht 
erreicht hat. Wir sehen nicht den milden, schönen, weich- 
geformten Leichnam Christi, sondern den Ausdruck des ent- 
seelenden Todes in seiner grauenvollen Wirkung. Die Gestalt 
scheint krampfig verzogen, von den Schmerzen verwüstet. Die 
Schultern sind durch den einen Grableger in der Anstrengung 
des Hebens hinaufgeschoben. Die Auffassung und Darstellung 
des Bildes ist so wahr, aber auch so unerbittlich wie der Tod. 
Indessen zieht Rembrandt stets dort die Grenze, wo die Absicht- 
lichkeit des Krassen und Hässlichen beginnt. Am bedeutungs- 
vollsten, aber figuial keineswegs herausgehoben, ist die Gestalt 
desjenigen, der das Grabtuch hält, mit dem der Heiland versenkt 
wird. Verzweiflung, Schmerz, ein gewisses Grauen vor dem 
Tode, ein leidenschaftliches Brüten über dem Ungeheuren, das 
er gesehen, dies alles liegt in der anspruchslos entworfenen 
Gestalt. 

Ober dem ganzen Bilde aber liegt das unheimliche Leben, 

das einer Umgebung im Angesicht eines furchtbaren Ereignisses 

eigen ist: Erschöpfung der Trauernden, die herhe Notwendigkeit 
des letzten Dienstes, die Neugier, der Flüsterton, wie er in der 
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Umgebung eines Verotorbenen hexTBclit, dessen Tod höhere Wellen 
schlägt, als dies bei einem gewöhnlichen Sterblichen der Fall ist. 

In beiden Geniiilden ist Rembrandt ein gemässigter Ana- 
chronist, steht aber diesbezüglich weit höher, als manche Moderne, 
welche glauhten, durch gänzliches Umwerfen alles de&sen, was 
uns in der Darstellung biblischer Motive geboten erscheint, eine 
nachhaltige Wirkung zu erzielen. 

Die Gestalten, Trachten und Gesichter Rembrandts sind zwar 
seiner Zeit entnommen, erscheinen aber nicht aufdringlieh, im 
Gegenteil — sie rufen den Eindruck packender Natürlichkeit 
hervor, denn sie sind seiner Individualität und keiner Spekulation 
wie bei Uhde entsprungen. Die \'orziige von Rembrandts „Grab- 
legung'' vereinigen sich zu einer solchen Höhe der Kunst, dass 
wir sie mit zu den wenigen unerreichbaren Werken, wie ,Rix- 
tina**, y Abendmahl", »Aurora" etc., zählen können. Der Philo- 
soph, der Lichttechniker, der Landschafter, der Historienmaler, 
der Dichter und scharf individualisierende Porträtmaler, sie haben 
alle gleiciien Anteil an dem Ruhm dieses in seiner Art un- 
erreichten Werkes. 

Die „anatomische Vorlesung** Rembrandts zeigt, wie selbst 
der widerwärtigste Stoff, künstlerisch erfasst, auf nicht allzu ner- 
vöse Menschen durchaus keinen peinlichen Eindruck macht, vor 
allem aber, wie das Unschöne und Nüchterne, wenn ihm — ab- 
gesehen von der technischen Vollendung, mit der es dargestellt 
ist, — ein ernster, nicht banaler Gedanke zu Grunde liegt, sich 
zu einem reinen Kunstwerk zu erheben vermag. 

Ein berülnnter Arzt hält an einer Leiche einen anatomischen 
Vortrag. Die teils neugierigen, teils bewundernden, teils von 
scharfem Denken durcharbeiteten Gesichter seiner Zuhörer müssen 
jeden ansprechen, der an sich den Genuss der lebhaften Ge- 
dankenarbeit kennen gelernt hat, die durch die Anregungen von 
Seiten eines bedeutenden Menschen hervorgerufen wird. Trotz 
der vornehmen Ruhe scheint der Gelehrte zu s])rechen. Jeder 
Zug seines Gesichtes spricht, erklärt, prüft. - So ähulieh in 
Tracht etc. alle Gestalten erscheinen, es ist dem Künstler doch 
gelungen, den feinen Unterschied des seinen Stoff beherrschenden 
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Gelehrteü und des angestrengten Lauschens seiner ihm folgenden 
Schüler unverkennbar herauszuheben. Das offenbar durch ein 
breites, gegenüberliegendes Fenster hereinströmende Licht dient 
auch hier nur dazu, den Kern der Handlung in allen seinen 
Einzelheiten zu präzisieren. Alles erscheint Nebensache ; nur der 
Kadaver mit ausgelöster Annmuskulatur, der erklärende Gelehrte 
und das Gesicht der Zuhörer sind durch das Licht der Handhins 
entsprechend hervorgehoben. Keines der drei genaimten Bilder 
würde das Freilicht vertragen. Es würde in ihnen widersinnig 
wirken. 

Aber Rembrandt hat eben jeden Stotf. der seinem Charakter 
nach das Freilicht verlangt, vermieden und darin liegt die nega- 
tive Anerkennung des von uns durch die Technik des Freiüchts 
erworbenen Kepertoirs. 

Dass sein künstlerisches Ringen technisch allen Teilen der 

Lichtbeherrschung galt, zeigen seine Radierungen, in denen wir 
ganz zweifellos Anliiufe zu ])ewusster Freilichtmalerei finden; 
denn die Radierung gestaltete schon damals Effekte, weleiie dem 
Freilicht nahe kamen, der Farbe aber waren sie nocli versagt. — 

Die berühmte Radierung Rembrandts ^Ecce homo'' bildet 
einen lebhaften Beweis dafür. Er durfte einfach die blossen 
Konturen vom tiefen Schatten ablieben, um den Elfekt voll ein- 
fallenden Sonnenlichtes hervorzurufen. 

Der Heiland steht von Schergen umgeben auf einer Terrasse, 
die in die Mitte eines freien Platzes hineinragt Hinter ihm dräut 
das schwarze Thor des Kerkers, was die Lichtwirkung der vom 

postierten (lestalteu um so stiirker hervorhebt. Hier ist das Frei- 
licht geradezu geboten, denn weder in der Nacht, noch im gol- 
digen Abendschimmer, noch im fahlen Morgenlicht, sondern in 
der heissen Glut des hellen Tages wurde der Heiland dem ver- 
sammelten Volke gezeigt, nackt und in schauererregendem Zu- 
Stande. Rembrandts Gemälde würde stellenweise an eine Karri- 
katur erinnern, wenn nicht eben durch die karrikierten Details 
die herbe, nüchterne Tragik um so packender zu uns sprechen 
würde. Gedanke und Charakter dieses Gemäldes wurden mehr- 
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fach selbst von grosseu, modernen Meistern geplündert, zu denen 
Max Klinger in seinen Christusbildern gehört. 

Der (Grundgedanke ist die grenzenlose Roheit eines dui cliaus 
verrotteten Volkes, das sich an ri;iaiisamen Schauspielen erfreut, 
die ewige Wut des Abschauens gegen das Edle in der mensch- 
lichen Natur. Wir sehen lauter gaunerhafte, teilweise elende 
Gestalten in dem Aufzug, wie sie Rembrandt beim damaligen 
Proletariat seines Volkes und seiner Zeit studiert haben mag: 
.Bruder Straubinger", alte Vetteln, durch Elend verwilderte 
Bettler. 

Diese Ijilden die Gruppe, welche zu Füssen der Balustrade 
mit banalen Witzen, Hohn und Wutgeschrei den gequälten Er- 
löser empfängt, im Hintergrund erblicken wir ein im tiefen 
Schatten liegendes, nur von einem Lichtstreifen getrofifenes Ge- 
bäude, dessen Architektur den Reichtum seiner Bewohner doku- 
mentiert. Aus dem nach damaligen Stil abgeteilten Fenster sieht 
auf der einen Seite eine vornehme .ratrizierin auf das Gewoge 
des blutrünstigen Pöbels herab, teiluahmslos . herzlos, von der 
Abwechslung angenehm gekitzelt. — In der kaum mehr be- 
leuchteten zweiten Hälfte des Fensters liegt ein Windhund, der 
ebenfalls herabschaut. In den übrigen Fenstern der andern Seite 
erblicken wir überall gleichgiltige Gesichter von Leuten, welche 
von dem Vorgang nicht im geringsten bew egt, sogar nebensäch- 
liche Gespräche führen. 

Ohne dem Künstler Gedanken imputieren zu wollen, die ihm 
ferne lagen, was wir ~ um objektiv zu bleiben — stets ver- 
meiden müssen, ist der Gedanke dieses Bildes zu klar und wurde 
von manchem Modemen in ihren Gemälden zu scharf und präcis 
erfasst, um uns über den mit grösster Markigkeit und Unerbittlich- 
keit zur Veranschaulichung gebrachten Sinn des Bildes im Zweifel 
zu lassen. Nicht die wilde Horde blutrünstiger Juden, nicht das 
leidenschaftliche Interesse eines ganzen \ Olkes an dem Tode eines 
Mannes berührt uns peinlich, — denn dies macht ihn zum Heros, 
zum geopferten Helden, — sondern die Gleicb<;iltigkeit, der Hohn 
des Pöbels, welche in dem Augenblick, da der Heiland sein letztes 
Opfer zu bringen im B^riff steht, die furchtbarste Entnüchterung 
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in ihm erzeugen müssen, ihn den bittersten Tropfen des Wermut- 
bechers ausschlürfen lassen, ihm den Gedanken aufdrängen 

müssen: lür wen habe ich das alles gethaii, wo sind meine 
Ideale? ich Wierde ver<][:essen, ohne mein Ziel erreicht zu haben, 
mein Befreiun^sweik war der Bestie im Mensehen gegenüber, 
gleichviel ob sich dieselbe in die üleichgiltigkeit des vornehmen 
Reichen oder in die Lumpen des entmenschten Bettlers hüllt, ein 
unglücklicher Traum. 

Mit diesem Bild schlägt Rembrandt alle älinliehen Versuche 
der Moderne, welche nur dort mir Erfolg auf diesem Gebiete 
weiterschreitet, wo sie den Gedanken philosophigcli und poetisch 
ausgestaltet. 

Den ganz gleichen Gedanken verfolgt Klinger in seinem 
„Christus am Kreuze", welcher übrigens in affektierter Dürerscher 

Harte ausgeführt, uns nichts neues sagt. 

Kembrandts „ Kreuzabnahme zeigt auch eine grosse Ver- 
wandtschaft mit Rubens berühmtesten gleichnamigem Gemälde. 

Als Bildnismaler nimmt Rembrandt einen hohen Rang ein 

durch die Lebendigkeit seiner Farlien und den frischen, lebens- 
kräftigen Humor seiner Auffassung, der sich auch in dem reizenden 
genrehaften Historienbild „Auszug des Fähnleins von Franz Ban- 
ning Cock" in Amsterdam manifestiert. Der Bilduismaler in ihm 
äussert sich übrigens schon darin, dass ein grosser Teü seiner 
Gemälde, wie namentlich die „anatomische Vorlesung'', die ,Staal- 
meesters" und teilweise das eben genannte BUd mehr oder minder 
eine Sammlung von Porträts ist, so individualisiert erscheinen 
alle seine einzelnen Gestalten. Bezüglich der Landschaft steht 
er durchaus auf der Hohe seinei* Vorgänger. Wie um zu zeigen, 
dass auch er im heute für uns antiquierten Stil eines Mieris und 
im Barock der Italiener malen könne, schuf er Bilder, wie «Rem- 
brandt und seine Frau"" und »das Opfer Manoahs'. 

Dass ihm. wenn er w^ollte, alle Reizmittel zur Veranschaulichunc: 
blühender bchünhcit und warmer Sinnlichkeit zu Gebote standen, 
so zwar, dass er sich vor keinem Itahener zu scheuen braucht, 
beweist seine entzückende »Danae"" in der Eremitage zu Peters- 
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bürg. Hier hat das Licht die angenehmste Aufgabe, die er ihm 
je zugewiesen hat. 

Wir sehen ein seliönes Weib auf üppigem Lager, von Licht 
überflutet; eine hSsstiehe Dienerin schlägt den Vorhang zurück. 

Halb erschreckt, halb verlangend schaut Danae dem Glücklichen 
entgegen, der sie offenbar in der nächsten Sekunde umschliogen 
wird. Hier erscheint Rembrandt wieder ganz als der klassische 
Künstler der alten Zeit, der selbst die gewagtesten Vorgänge mit 
jener Frische, Unverschämtheit und gesunden Wärme behandelt, 
wie sie nur den Alten eigen war. 

In seinen zahh uichen Radierungen nehmen auch die Charakter- 
typen einen hervorragenden Platz ein, in denen er Kavaliere, 
Bettler, Gauner, fahrende Gesellen schildert. Sie stempeln 
ihn zu dem grossen Meister, der die Meisterschaft der Italiener, 
den zersetzenden Geist der Moderne, jede Technik der Alten in 
erhöhtem Maasse in sieh vereinigte, der ein eben so guter Land-» 
Bchafter wie Genremaler war, der Cailot 4fft Franzosen, der Goya 
der Spanier, der Chodowieeki der Deutschen. Während keiner 
der Alten über Rembrandt zu stellen ist, steht eines fest: für 
das künstlerische Geistesleben der Moderne war er der euUluös- 
reichste und bedeutendste Meister, vor allem der einzige aus der 
niederländischen Schule, der persönlich alle überragend einer der 
mächtigsten Hebel für die kunstgeschichtliche Entwicklung war; 

* * 

Wie wir bereits wiederholt betont haben, liegt es im 
Charakter der holländischen Kunst, dass sich eine nach be- 
stimmten Riehtunj^en entwickelte, präzis abgegrenzte Schule, 
welche den dauernden Kmtiuss eines einzelnen Meisters verrät, 
nirgends gebildet bat. 

So bedeutend Rembrandt erscheint, so weit er seine Zeit- 
genoasen überragt, dieselben haben — und das bildet einen nicht 
unwesentlichen Ruhmestitel einer künstlerischen Potenz — nie- 
mals den Versuch einer schablonenhaften Nachahmung gemacht 
und stehen durchaus üui eigenen Füssen. 

1» 
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Ein technisch hervorragender, aber geistloser Epigone Rem- 
brandts ist Sehalcken. 

Wir dürfen ihm aber trotzdem die Anerkennung nicht ver- 
sagten, dass die Art, wie er die Lichttechnik Rembrandts ver- 

wertete. eine so originelle war, dass er von demselben ganz 
eiaunzipiert erscheint. Ein direkter Eintiuss ist daher nicht zu 
konstatieren. Kr ^vnr der Meister in den Effekten, welche das 
künstliche Licht, gleichviel ob Kerze oder Lampe, auf das menscli- 
liche Incamat ausübt. 

Der Rembrandt am nächsten verwandte Salomon Köninck 
verrät bereits neben dem sichtbaren Einfluss Rembrandts eine 
ebenso positive Selbständigkeit. Sein wundervolles Gemälde, „der 
Einsiedler" <i:enannt, zeigt von einer metaphysisclien Vertiefung 
und moderner, (hirch keinerlei Stil und Mache beeinflussten Auf- 
fassung, von einer Emanzipation alles Hergebrachten, dass das- 
selbe unter den Werken der. holländischen Kunst einen hervor- 
ragenden Platz verdient. 

: So weltvergessen der Einsiedler in die Lektüre einer erbau- 
lichen Schrift vertieft ist ebensoweit erscheint er in Antlitz, 
Tracht und Ausdruck von dem konventionellen Schritt seiner 
Zeit entfernt. 

Dieses Bild ist ein Blitz, w elcher die alten Traditionen über 
den Haufen wirft. Er steht uns näher als seiner Zeit. Ea ist 
ein modernes Kuckucksei, um zwei Jahrhunderte zu früh aus- 
gebrütet. 

Noch zwei Künstler, welche unter sich den denkbar griissten 

Kontrast bilden, müssen wir hier zur Ergänzung des Gesamt- 
])ildes der hollandischen Kunst erwähnen: Adriaen van derWerfif 
und Franz Hals. 



Adriaen van der Werff. 

Dieser war der Kabinetmaler par excellence. Er ist als 
solcher zwar durchaus kein der Moderne nahe stehender Künstler, 

\vohl aber vielen Kün.^tlern. welche in der modernen Zeit leben, 
eine unversiegbare (Quelle des Siudiunis, ein dankbares Objekt 
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der Nncbahmung geworden, infolge seiner unbedingten Freude an 

anmutiger Selioiiheit. Die Handlung, so fein dieselbe von ihm 
auch durchgebildet ist, dient nur zur tlntwicklung des Schönheits- 
momentes. 

Von seineu Gemälden besitzt die Besten die Dresdner 
Galerie. Unter ihnen vor Allem charakteriBtiseh sind ^VenuB 
und Amor'' und die „Veratosaung der Hagar*. 

So verschieden die Wahl seiner Stoffe scheinen mag, so ähn- 
lich ist der Charalrter. 

Das letztangeführte Gemälde wirkt ebensosehr durch die An- 
mut des weiblichen Aktes, wie das erstgenannte Bild. 

Der aumutvolle Rhythmus der Bewegung, die wie in Email 
erglänzende Farbengebung lässt das tragische Moment des Vor- 
ganges ganz vergessen. 

Adriaen van der Werff könnte die ärgsten Gräuelscenen in 
naiver Schönheit darstellen, also, dass wir vor epikuräischem Be- 
hiigen den Eindruck der düstereu Haudiuug kaum empfinden 
würden. 



Franz Hals. 

Ein Zeitgenosse Rembrandts, diesem an Vielseitigkeit des 

Genies zwar nicht gleich, an Repertoire ärmer, aber von kaum 
geringerer Wichtigkeit als derselbe ist Franz Hals. 

Von einer Abhängigkeit des Einen vom Andern kann nicht 
die Rede sein, wohl aber von einer sehr innigen Verwandtschaft. 
Landschaft, Interieur, Lichteffekte, ja selbst die Konzeption tritt 
in den Hintergrund vor der meisterhaften Ausmeisselung seiner 
Charakterköpfe, welche ihn im Bereich dieses einseitigen, aber 
künstlerisch hochstehenden Gebietes zu einem der grössten Meister 
machen. 

Seine Kraft lehnt sich zumeist an jene Gemälde Rembrandts 
an, in denen derselbe über dem Ausdruck der zahlreichen 
Charakterköpfe alles Andere in den Hintergrund stellt, wie in 
den „Staalmeesters** und der »anatomischen Vorlesung'. 

19* 
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In den .Vdrstebern des EUsabethspitaleB" unterscheidet sich 
FrättE Hals nirgends nennenswert von Rembrandt. Übrigens 
finden wir unter den Werken unseres Meisters, der trotzdem 
durchaus selbständig ist, nicht selten Gemälde, welche eine der- 
artig hohe Verwandtschaft mit Rembrandtscben zeigen, wie das 
Genannte. 

Rembrandt hat in seinen Gemälden sieh manchmal insoweit 
verleugnet« dass er malerische Aussenwirkungen, wie LicbteflEbkte, • 
in den Hintergrund stellt und das Schwergewicht auf die keniige 

Durchführung der einzelnen Typen legt. Franz Hals wieder 
rausste die hlüliende, oft nahe ans Karrikierte streifende Lebendig- 
keit massigen und den Charakter des Porträts festhalten, weshalb 
sich beide Künstler, statt sich nach ihrer Eigenart zu trennen, 
hier einander bis znr Unentscheidbarkeit näherten. Franz Hals 
ist ein gutmütiger, aber geistsprühender Satyriker, der auch vor 
seiner eigenen Person und ihm Nahestehenden nicht Halt macht 
Seine Gemälde, wie „Junker Ramp und seine Liebste'', ^Der 
Künstler und seine zweite Frau" beweisen das Gesagte zur 
Genüge. 

Namentlich durch Wein, Weib. Gesang hervorgerufene Lustig- 
keit in mehr verwitterten, als jugendlichen Gesichtern weiss er 
mit köstlichem Humor wiederzugeben. Er ist Idealist darin, dasB 
er nur des Lebens heitere Seiten sucht. Seine Kunst aber ist 
eine durchaus realistische, weil er jene den gutmütigen Schwächen 
des Menschen abgewinnt und mit einem Humor vor Äugen tührt, 
welcher uns wir eine ergötzliehe Schilderung in einer Novelle 
anmutet. Das sprühende Leben, die Individualität Franz Hals' 
hat kaum mehr einer erreicht und der Künstler erscheint aus der- 
selben Ursache ein charakteriscber Meister der Niederländer, 
durchaus dem Geist ihrer Zeit entsprungen — modern aber vom 
Gesichtspunkte des Charakters seiner Kunst; denn nicht das 
geistige Niveau seiner Zeit hat seine Bilder bestimmt, sondern 
die Beobachtung und das scharfe Erfassen der damaligen mensch- 
lichen Gesellschaft. Seine Bilder muten uns kulturgeschiehtlieh 
an. Sie zeigen die lebensprüheiule Derbheit, die Landsknechts- 
lumperei, wie sie im Blut seiner Landsleute steckte. »Junker 
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Bamp und 'seine Liebste'', beide von aosgesuchter Hässlichkeit, 
üben gleichwohl einen so erquickend heitern EänflüBs auf den 
Beschauer aus, dass das Gemälde auf den Misanthropen wie ein 

Talisman der Lebensfreude ^virkt. Alles sprüht iu den beiden 
Gesichtern \üii Ausgelassenheit, Genuas, Leichtsinn, aber auch 
von jener Gutmütigkeit, wie sie Lumpen nicht mit Unrecht nach- 
gerühmt wird. 

«Franz Hais und seine zweite Frau" wirkt wie eine Satyre. 
Sie erscheint wie ein altes vergnügtes Weiblein, er hat sich mit 
fast frivoler Selbsterkenntnis als verwitterter, hoher Vierziger 
dargestellt, welcher — soweit dieses Alter Lebensfreuden noch 
gestattet — selbe genicsst und dabei einen allerdings ermatteten 
Humor beibehält. Über dem Ganzen liegt der Hauch stiller 
Resignation. 

Was der Künstler leisten konnte, wenn er seiner nngebändigten 
Lust an Gesichtern, die von Leidensehaft und Lustigkeit verzerrt 
sind, freien Lauf Hess und er durch den künstlerischen Vorwurf 
gezwungen war, sich zu mässi^en. zeigen seine zahlreichen 

Porträts. Seine eminente I'üliigkcu und unübeiwiadliche Lust 
an der Lebendigkeit von ihm erfasster Typen verlieh allen seinen 
Porträts ein köstliches Gepräge von Leben. 

Auch geht er weit über die Stüisieruug der Italiener, ja 
selbst des grossen Velasquez, Rubens und Van Dycks hinaus. 

Velasquez als echter Spanier war stets von der Grandezza 
seines Volkes beeinflusst. 

Rubens schädigt die individuelle Ausdrucksfähigkeit seiner 
Köpfe mit wenig Ausnahmen durch seine etwas outrierten Formen. 

Van Dyck stellt wieder, soweit das mit dem Portrait ver- 
einbar ist, die Vornehmheit in erste Linie, während Franz Hals 
das Gesetz des ursprünglichen, durch keine äussere Rücksicht 
gebändigten, individuellen Lebens auf seine Fahne schreibt. 

Deshalb sind seine Portrats durchaus eigenartig. Wenn sie 
auch den Adel eines Velasquez oder Van Dyck und die Leucht- 
kraft eines Rubens nicht erreichen, die Seele jener Menschen, 
die sein Künstlerauge einmal erfasst hat, lässt sein Pinsel nie 
wieder los. — 
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Wenn wir auch nicht wagen dürfen ihn den genannten diei 
grossen Meistern des Porträte vorzuziehen, ja nicht einmal auf 
gleiche Höhe mit der Classik derselben zu stellen, so sympathisch 
wie Hals ist uns keiner. Wiewohl bezüglich der Porträtkunst 

die Moderne selbst anstandslos zugiebt, dass sie die künstlerische 
Vollendung der Altpn nicht erreicht hat, wohl auch darum, weil 
ihr in ihren zaiiiloseu und unerschöpflichen Eigentümlichkeiten 
das Porträt im Stile eines Velasquez, Rubens oder \'an Dyck 
namentlich bezüglich des Frauenbildes heute unmöglich ist, da 
die Porträtkunst andere Wege geht, so ist ihr doch um deasent- 
willen Hals näherstehend, denn alle anderen, da in seinen Portrats 
etwas von jenem Geist lebt, welcher die hervorragendsten 
Portriitisten der Gegenwart auszeichnet. 

Der Siil des Meisters tritt vor der Individualisierung voll- 
kommen zurück und diktiert allein die zu wählende Auffassung, 
die zu porträtiei ende Person. Wenn auch Franz Hals sich nicht 
von den Gesetzen der Porträtkunst seiner Zeit so vollkommen 
emanzipieren konnte, vor Allem durfte, als dies die moderne 
Zeit ihrem Charakter entsprechend zu thun gezwungen ist, jener 
Hauch, welcher den Zug der modernen Porträtkunst belebt, weht 
von ihm zu uns hei über: .Porträt eines Offiziers (Privatbesitz iu 
London), ..Dyman Ustorp" (Berliner Galerie), »Bildnis eines Mannes" 
(Belvedere), 

Seine vorzüglichen Radierungen unterscheiden sich gar nicht 
nennenswert von jenen Rembrandts. Das wesentliche Moment 
seiner Stellung in der Kunstgeschichte liegt in seinem fröhlichen 
Realismus und in seiner von Niemand übertroffenen Auffassung 

menschlicher Ch uaktertypen. Mau könnte sein Genre ein epi- 
curäisches nennen. 



Rubens. 

Wir haben, obwohl bezüglich Zeit, sowie engerer Landsmann- 
schaft eine grosse Anzahl der genannten Künstler mit Rubens in 
nicht nur persönlicher, sondern auch künstlerischer Verbindung 

standen, denselben mit seiner Schule ganz aus dem Rahmen der 
genannten Richtungen und ihrer Meister herausgerissen. 
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Hierzu veranlasBte uns die Erwägung, dass während die ge- 
nannten Meister die Eigenart der niederländischen Kunst nach 
ihrer realistischen Seite liin zeigten und vor allem jenen Charakter 
in die Kunst brachten, welcher losgelöst von allen bis dahin 
geltenden Gesetzen durch die Wahl ihrer Stofife ihre Auffassung, 
ihre Technik, die grossen Italiener und Spanier von ihrem Thron 
stürzten, und jene Prinzipien ins Leben riefen, welche entsprechend 
modifiziert einzig und allein für die Moderne massgebend sind; 
— Rubens und seine Schule eine vollkommene Verleugnung des 
grossen Gedankens der niedeilä.idisehen Kleinkunst bedeutet und 
verniuge seiner titanischen Grossartigkeit den pomphaften Ab- 
ßchluss der alten Kunst bildet. 

Die niederländische Kleinmalerei hätte bei stetiger Weiter- 
entwicklung schon innerhalb eines Säkulums bereits im acht- 
zehnten Jahrhundert notwendig zu den Formen der modernen 
Kunst führen müssen. 

Allein die Kunst als Hegieitersehemung der sozialen Kultur 
macht keine Ausnahme von den übrigen Momenten civiiisatorischer 
Fortentwicklung. 

Eine derartige Emanzipation, wie sie die moderne Zeit be- 
deutet und welche in künstlerischer Hinsicht durch die Nieder- 
länder das Acquis erhalten hatte, bedurfte furchtbarer Umwälzungen, 
um zur Geltung gelangen zu können. 

Der Spiritus rector zwischen der Moderne und den Alten 
felüte noch. Wie wir in der (iesehichte der entlegensten Völker 
und Zeiten oft nahe Beziehungen huden, Gedanken und Anschau- 
ungen entdecken, welche sich dem modernsten Ideale nähern, 
wie beispielsweise der Kommunismus im Lande der Inkas im 
fünfzehnten Jahrhundert, — ohne die Zauberformel, welche die 
fremden, neben einander ruhenden Bestandteile in chemische 
Verbindung bringt, vermag ein noch so hochfUegender Gedanke 
zur Unzeit keine fruchtbare \ eri)indung mit den ihm wider- 
spKßcheniien \ erhältnissen einzugehen. 

Nach Beendigung der niederländischen Freiheitskämpfe, nach- 
dem teilweise Rückschläge erfolgt waren, liess die Elastizität, die 
stürmische Thatkraft dieses Volkes nach und nahm wieder in 
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erhöhtem Maasse die starreren Formen der damaligen Gesellschaft 
an. — Das Geinütslebeu trat wieder in den Hintergrund, die 
Pracht trat an seine Stelle. Das Interesse an der Kleinmaierei 
lieas Dach. Die Liebe für blendende Schaustellungen, das Be- 
hagen an äueserlicheni Glanz, das Anstaunen des Reichtums 
di^ngte sich vor. 

Die Kriege hatten zum grössten Teil ihren Abschluss ge- 
funden. 

Der Frieden aber ist ebensowohl der Boden für die Wohl- 
fahrt als auch der Boden für allerlei Unkraut, das üppig in die 
Halme schiesst. Diesen Geist seiner Zeit hat kein Maler so voll, 
so rauschend zum Ausdruck gebracht, wie Petrus Paulus Rubens. 

Die kraftvoll strotzende, sinnliche .Natur des Xiedei'ländera ver- 
einigend mit der Farbenfreudigkeit und dem 8chönheitskultus 
der Italiener, gleichzeitig an den Naturalismus seiner Vorgänger 
und Zeitgenossen gemahnend, wie an die Auffassung, Formen 
und Farbengebung der Italiener errinnernd, steht er kraft seiner, 
jeden Einfluss abschüttelnden Originalität nicht beiden gleich 
föm und ist ein Unicum, eine Welt für sich, das gewaltigste 
Spiegelbild seiner Zeit, mit Michelangelo die grandioseste Künstler- 
natur aller Kuuatepochen. 

Nach dem eingangs dieser Arbeit aufgestelltem Grundsatz, 
dass die Grdsse eines Meisters in seiner Bedeutung für die Kunst- 
geschichte sich in erster Linie dadurch manifestiert, dass die 
Entwicklung der betreffenden Kunst ohne seine Existenz nicht 

gedacht werden kann, nach diesem Grundsatz nimmt Kubens die 
weithin siclitbarste Stellung unter allen Malern ein. 

Von gleicher Bedeutung war nur Michelangelo für die 
Skulptur. 

Wie unfähig; der Geist seiner Zeit noch war, den tiefen Kern 
der uiede?-län(iiöchen Kleinkunst eines Ruisdael. Hoooema und 
eines Kembraudt zu erfassen, beweist der plötzliche Abbruch 
des Fortschrittes auf diesem Gebiet und die gänzliche Über- 
wucherung desselben durch die Formenorgien und Farbenraketen 
eines Rubens. 
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Seine Kunst macht den Eindruck, als ob er den schüchternen- 
Versuch neue Formen und Richtungen in das marastisch ge- 
wordene Kunstleben der Italiener zu bnngen, mit jubelndem 
Hohngelächter über den Haufen würfe, um zu zeigen, dasfi daa 
Ideal und die Gröese der alten Kunst, welche bis dabin in den 
Italienern und Spaniern ihre herrlichsten Triumphe gefeiert hatte, 
keineswegs im Absterben begriffen sei, vielmehr nur eines im- 
pulsiven Genius bedürfte, um die verlöschende Pracht \vie in 
einem Flammeubüschel nocli einmal in die erstaunte Welt zu 
schleudern. Deshalb hat er in Beziehung zu unserer Zeit mehr 
denn jeder andere kunsthistorisches Interesse zu heanspruehen, 
wenn er auch in vollstem Kontrast zu alledem steht, was den 
Auschauungen und dem Charakter unserer Zeit entspricht. Sein 
Wirken als Künstler ist wie ein Kampfruf aus femer Zeit. Nicht 
die leisesten Anklänge, auch nicht Spuren von Überp;ängen, welche 
die leiseste X'erwandtschaft mit unserer Zeit verraten konnten, 
üüden wir bei ihm. 

Ein Himmel stürmender Titan, kennt er in seiner Kunst 
keine Anlehnung, kein Kompromiss. Er steht vor unseren Augen 
da, wie ein gigantischer Bergriese in der Natur. 

Die Zeit Rubens war die des übersprudelnden, saftigsten 
Lebens in den oberen Zehntausend. Voll der stärksten Impulse, 
die auf das vielseitige reiche Leben Rubens mächtig einwirken 
inussten. Er \var Gesandter und lebte im Milieu der Vornehmsten 
und Reichsten seiner Zeit. — • 

Der moderne Mensch vermag sich nicht auszudenken, wie 
ein Künstler mit seiner Thätigkeit gleichzeitig die Rolle eines 
hohen Diplomaten vereinigen könne; und in der That haben 
solche Menschen wie Lionardo da Vinci, iMichelangelo und Rubens 
ein (lopi)eltes, ein dreifaches Leben gelebt. Die Bewältigung 
dieser Unmasse von Arbeit zeigt was für Kraft, welche Elastizi- 
tät und Nervenzähigkeit denselben eigen war. 

Daher mag man den grossen Italienern — Künstlern wie 
Politikern, Herrschern und Feldherrn — mitunter viele üble 
Bigenschstften, ja sogar die ärgsten Verbrechen nachweisen — 
ehies hat jene Zeit nicht gekannt, das war die Frivolität. Diese 
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ist in ihrem richtigen Sinn ein Attribut aller verfallenden 

Staaten, jeder verfallenden Gesellschaft. Sie ist ein moralisches 
Krankheitösymptom, das auf das baldige Ende schliessen lässt. 

Alles waren die Renaissancemenschen eher als frivol. Sie 
bedeuten nicht den Verfall; sie sind die Träger eines in seinem 
Fehlem und Vorzügen imposanten zivilisatorischen Momentes. 
Rubens ist der Renaissancemensch des Nordens. Das prägt sich 

in seiner Kirnst überall aus. 

Frivülitiit linden wir weder in der Kunst, noch in der Dich- 
tung, noch in irgend einer der gesellschaftlichen Lebensformen. 

Was eine solche Natur wie Rubens eriasst, erfasst dieselbe 
ernst und mit vollem Temperament. 

Der unimter])roeheiie ^'erkehr mit den Vornehmsten und 
Reichsten seiner Zeit, die Verelu-uug, die er von allen Seiteu 
nicht nur als Künstler, sondern auch als imposante männliche 
Erscheinung fand, das Milieu von festen und farbigen Eindriicken, 
welche das Elend und die Kleinlichkeit ins Reich der Fabel 
rücken, haben seine Kunst im Grossen und Ganzen bestimmt. 
Die Tiefen, aus denen ein Hobbema, Pietei* de Hoogh und Hem- 
brandt, die Pfützen, aus denen ein Höllenbrueghel, Jan Steen 
und wohl auch Franz Hals zuweilen schöpften, sie alle waren 
und blieben ihm fremd. Er schuf nur das, was in seinem 
Innern kräftig nach Befreiung rang. 

, Aber kein wahrhaft grosses Genie kann der Verflachung an- 
heimfallen. Irgendwo setzt das Gemüt, der forschende Gedanke 
ein. Solche Momente aber, die die Tiefen unserer Seele schmerz- 
haft aufwühlen und die (bedanken vom Fütter des frohen Lebens 
weg zu ernsterer Betrachtung führen, sind das Salz in jeder 
künstlerischen Natur; sie sind eine conditio sine qua non für 
einen Meister vom Range Rubens. So ist die Seele des grossen 
Künstlers, wenn auch dessen Technik den Künstlern stets unter 
Tausenden unverkennbar macht, in zwei ^Ich" gespalten. 

Seine Kunst und seine Werke machen den Künstler zu 
seinem eigenen Doppelgänger. Seine Charakteristik ist in jeder 
Hinsicht sowohl bezüglich der Leistungstähigkeit, wie der Auf- 
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fassung, Technik in Zeichnung und Farbe in das eine Wort 
, Potenz zusammenfassbar. 

Die Männlichkeit in ihrer ganzen körperlichen und geistig- 
moralischen Gesundheit lacht und spricht uns aus seinen Ge- 
mälden an; nirgends Pikanterie, nirgends weiche Sinnlichkeit. 

Die Kunst des Meisters teilt sich in zwei scharf von ein- 
ander getrennte Momente: in den (juantitativ unvergleichlich 
grösseren Teil seiner künstlerischen Werke, das ist jener Ge- 
mälde, deren Hauptreiz lediglieh auf ihrem koloristisch-dekorativen 
und sinnlichen Reiz beruht, iu denen die Pracht und die Üppig- 
keit uns als Selbstzweck erscheint, — und jenen Teil, der die 
wenigen, aber unvergleichlichen Meisterwerke umfasst, in denen 
die übersprudelnde Natur Rubens durch die Wahl künstlerisch- 
edler Stoffe gebändigt sich zu überwältigender Klassik ei hebt. — 

Auch unter den Gemälden der ersteren (Jattnng lassen sich 
zwei Gruppen untei*scheiden : diejenigen, in denen der Meister 
eine gewisse Ruhe der Konzeption und Zeichnung beibehält und 
diejenigen, in denen ihm die quantitativ allzu grosse Aufgabe zu 
einer gewissen Schablone zwingt oder das Temperament derartig 
fortreiset, dass er jedes Maass und Ziel vergisst. Harmonisch im 
logischen Sinne wirken in der ersteren Gruppe nur jene Gemälde, 
wo der Vorwurf mit der Ausführung nicht in Widerspruch 
gerät. 

Als das schönste Gemälde unter der erstgenannten Gruppe 
können die „vier Erdteile" gelten. Die Allegorie lässt hier dem 
KünsÜer freien Spielraum. Wir können uns rückhaltlos dem 
vollsten Behagen hingeben. Die Farben sind wie in Glut ge- 
taucht; die Zeichnung voll Frische und Kiaft, das dekorative 
Element von meisterhafter Anordnung und köstlichem Effekt. 
Das Genie Rubens erglänzt in keinem seiner Gemälde der sinn- 
lich-heiteren Richtung so heU und warm wie hier. — 

Auch bezüglich anderer Gemälde, welche einen Weltruf ge- 
messen, wie beispielsweise der „Udefonso-Altar" im Museum zu 
Wien mnss man eich dem Farbenrausch rückhaltlos hingeben 
und über ilini und der dekorativen (iesamtwirkung Alles ver- 
gessen, was wir von den gi'osseu Italienern und bpaniern liei- z\x 
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fordern gewohnt waren. Formen, die uns an mythologischen 
Bildern erfreuen, köonen uns an der in hyperweltlichen Gewände 
gekleideten Madonna nicht entsprechen. Allein hier giebt die 
Erwägung, dass es sieh am ein Motivbild bandelt, dem Ganzen 
noch einen Schein von Berechtigung; haben doch selbst Tizian 
und Veranose, wenn auch mit mehr Zartgefühl in der Dar- 
stellung der Madonna eich grosse Freiheiten siestattet. — 

An Gemälden Kubens, wie „die iieiiige Cacilia* thun wir 
fast am besten den Titel des Gemäldes nicht zu berücksichtigen, 
um uns an üppigen Formen, blühendem Fleisch und leuchtenden 
Draperien erfreuen zu können. 

In manchen wieder mutet der Künstler dem Beschauer der- 
artiges zu, dass uns auch Formen- und Farbenpracht nicht dar- 
über hinwegsetzen können. 

Zu diesem gehört das „Gastmahl des Herodes*. Wir sehen 
eine lustige Tafelgesellschaft im Palaste eines niederländischen 
Fürsten mit Geistlichen in der üppigen Tracht seiner Zeit, mit 
Kegem, nackten« musizierenden Knaben, mittelalterliche Kheger, 
Salome mit Hut und Ohrringen, — mit einem Wort Rabens 
wollte ein Gastmahl darstellen und wählte als Moment der 
Handlung wie zufällig den Augenblick, da der Kopf des ent- 
haupteten Propheten hereingetragen wird. Effekt liegt nur in 
den Heweguügeii der rohen Taielgenossen, weiche wohl Neu- 
gierde, aber nirgends Teilnahme bekunden. 

Das Gemälde für sich genommen, bei gänzlicher Abstraktion 
der Handlung wirkt durch seine herrliche Konzeption, durch die 
reiche, dekorative Pracht — Allein die gänzliche Verleugnung 
jedes Seelenlebens, in dem sich doch die Vorgänge der Aussen- 
weit mehr oder minder spiegeln sollen, muss den moderneu 
Menschen befremden und infolgedessen eimüden. Nur in Ge- 
mälden, wie das „Urteil des Paris", „Kastor und Pollux, die 
beiden Jungfrauen raubend'', wo der legendäre Charakter eine 
geistige Vertiefung zwar nicht ausschUesst, aber gewiss nicht 
bedingt, andererseits aber sich die Gelegenheit zur Entfaltung 
reicherer und üppiger Schönheit ergiebt, vermögen wir mit dem 
Künstler durchaus zu sympathisieren. Dasselbe gilt auch von 
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fldner „Löwenjagd" in der MÜnehener Pinakothek, in welcher 

der Meister die uiigebändigte Wucht seines unvergleichlichen 
Temperamentes auszutoben Gelegen lieit liat. Er entwickelt darin 
eine Meisterschaft, welche naclizuahmen ebenso unmöglich, als 
kiinstlerisch verderblich wäre. 

Nichts ist bezeichnender ffir die Rubenssche Kunst, als die 

iiutgclundene Skizze einer Kopie nach Lionardos „Abendmahl*. 
Lionardos Bild ist klassisch im reinsten Sinne. Rubens hat die 
Gestalten so eigentümlich transformiert und ilire Züge und Be- 
weguugea so auseinandergezerrt und durch Übertreibung der 
maassvoll ausgeführten Effekte eine solche Unruhe hineingebracht, 
dasB diese Umgestaltung dem Bilde geradezu abträglich ist und 
zeigt, wie ein den Inhalt überwuchernder Stil der Erreichung 
künstlerischer Vollkommenheit hinderlich ist. 

Der ruhige, äusserlich effektlose, innerlich bewegte Vorgang 
des Abendmahles konnte dem form* und farbenfreudigen Sinn 
Rubens nicht entsprechen. Dort, wo ihm der Gegenstand zu- 
sagte, konnte er auch Tiefe und Innerlichkeit entwickeln. Das 
beweist, dass seinem Genie keine Wirkung versagt war. Aber 
eine Konzession musste das Thema seiner Forraenlust und 
Farbenfreude allezeit machen. 

« 

8eine drei zweifellos edelsten Bilder, deren eines Lionardos 
.Abendmahl" und Rafaela «Sixtina" ebenbürtig ist, sind «die 
Kreuzabnahme" (in Antwerpen), „Christus und die Sünder" (in der 

Münchner Pinakothek) und „die Beweinung Christi" (im Belvedere 
in Wien). 

In ersterem reizt den Künstler die durch den Vorgang be- 
dungene Bewegung in der Handlunj^ Der zusammensinkende 
Körper Christi, die ihn herablassenden Knechte, die ihn in ihren 
Armen empfangenden Freunde, die von Sehmerz Uberwältigten 

Getreuen sind ein unerschtii t lieh reicher Vorwurf, ebenso für 
den Beherrscher der Kom|)üsition, den vollendeten Zeichner, als 
für den Dichter im Maler, dem die Wiedergabe des seelischen 
Affektes obenansteht. Diese Vereinigung ist nun Rubens in einem 
Maasse gelungen, wie wir sie nicht mehr wiederfinden. 
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Es gelaug ihm trotz der wundervollen ing Auge springenden 
AuBseneffekte das Schweigewicht auf das tragische Moment des 

X'organgs zu koiizeutriereii, und Forraenschunheit und Fai'l)en- 
pracht, welche sachlich mit dem Vüig;ang nichts zu thun haben, 
vor der Wiedergabe des Stimmungsefiektes zui üektreten zu lassen. 
Dasselbe gilt von der „Bt'^veinung Christi" im Belvedere zu Wien. 

Hier zeigt er sich in der Wiedergabe des Ausdruckes in- 
sofern als Realist, als die verfallenen Züge des Heilands, der offene 
Mund, das erloschene Auge alle Schrecken des Todes und der 
erlittenen Qualen aussprechen, doch nirgends so, dass das ästhe- 
tische Gefühl veikrzt erscheint. Auch seine Umgebung zeigt 
in weehselvoUer Charakterisierung den herben Schmerz, die tiet- 
geiiende Bewegung. 

Nur Maria, welche dem Heiland die Augen zudrückt, scheint 
augenblicklich durch die Aufmerksamkeit ruhiger, mit der sie 
das Angesicht des geliebten Sohnes betrachtet, indem sie vielleicht 
nach einem Lebensfunken sucht. In seinem Gemälde „ Christus 
und die Sünder'', entiiusaert sich Rubens soweit seines Stiles, 
dass dessen Mässigung dem Bild einen klassischen Charakter 
verleiht. 

Auch hier hat er seinem persönlichen Bedürfnis nach Ton 
und Farbe in der wundervollen kraftstrotzenden Grestalt des 
Heilandes, vor allem in der trotz ihrer Zerknirschung in voller 
Schönheit blühenden Büsserin Rechnung getragen. Der tiefe, 
seelische Ausdruck Christi auf diesem Bilde ergreift uns nicht 
minder als Tizians „Zinsgroschen" und nimmt eine erste Stellung 
in den ChristuBty])en der grossen Meister ein. 

Selbst in den drei nebensächlichen Gestalten, das sind die 
im Hintergrund stehenden männlichen Sünder, hat Rubens gezeigt, 
dass ihm die Wiedergabe der Empfindung des Edlen im Menschen 
keineswegs fremd war. Die Linien sind ruhig gehalten. Das 
ethische Moment in der Kunst des Rubens bat in „Christus und 
die Sünder'' die reinsten Töne angeschlagen. 

Wie die Freude unseies Meisters an Formen- und Farben- 
rausch nicht minder bei gedankentielen, als bei durchaus seichten 
Vorwürfen den geistigen Inhalt auf ein derartiges Minimum redu- 
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ziert. da83 wir denselben überhaupt vergesseu, zeigen seine beideu 
Gemälde „das jüngste Gerieht" und der „Liebesgarten'. 

Es hiesse Eulen nach Athen tragen, über die eiuwandfreieD, 
eminenten malerischen Vorzüge dieser beiden Meisterwerke ein 
Wort zu verlieren. Anders gestaltet sich aber die Frage, wenn 
w besagte Gemälde mit dem Auge des den gedanklichen Inhalt 
fordernden Menschen betrachten. Dass die Handlung im ^jüngsten 
<Jerieht" aii<2:enfällig zur Anschauung gebiaeht ist, kann an sich 
als \'eidieucit nicht betrachtet werden. Der in den Wolken 
thronende Heiland als Richter mit der bei ähnlichen Dai*stellungen 
usuell erhobenen rechten Hand, zum Himmel aufsteigende und 
< von demselben niedersteigende Gestalten, Teufel, der die Ver- 
1 dämmten abwehrende Erzengel Michael, Posaunenbläser etc. sind 
die Attribute dieses Vorwurfes, die den Vorgang schon an sich 
selbst bei noch primitiveren Kunstleistungen, wie ürcaguas 
»Jüngstes Gericht" mehr als ausreichend kommentieren. 

Was der Moderne in der Auffassung dieses Gemäldes so sehr 
widerspricht, sind die mit dem Geiste des \^orwurfe8 in gar keinem 
Zusammenhang stehenden Gruppen der Vei*dammten und Selig- 
gesprochenen; der Unterschied liegt nur darin, dass vollbusige, 
dralle Frauenzimmer, die im besten Falle zum Zeichen der 
Keuschheit über ihre indocenten Brüste die Hände ki'euzen, von 
Engeln geführt zum Himmel aufsteigen, wohingegen auf der 
anderen Seite nicht minder schöne Weiber von begreiflicherweise 
vergnügten Satanussen energisch umarmt zur Hölle gezerrt werden. 
Die eine Gruppe wie die andere dient dem Meister zu nichts 
anderem, als zur Entfaltung eines sinnverwirrenden Farben- und 
Formenbimevals. 

Bei aller Bewunderung vor dem in seiner Eigenart gewiss 
unerreichten Können des vlämischen Meisters dürfen wir uns 
nicht verhelilen. dass der niudernc Künstler — selbst bei gleicher 
BehexTSChung aller malerischen Techniken des Altmeisters Rubens 
— einen derartigen Vorwurf in dieser Weise niemals lösen durfte, 
ohne energischen Widerspruch hervorzurufen. 

So verschieden der Vorwurf im «Liebesgarten'' erscheint, 
Vorzüge und Mängel drängen sich nach den bezeichneten Rieh- 
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timgen hin ebenso auf wie im vorgenanTiten Gemälde, in gewisser 

Hinsicht vielleicht noch mehr, denn der \'or\vurf' eines Liebes- 
gartens c^ewähit dem Maler jede beliebige Freiheit, der gedank 
ücüe Inhalt legt ihm keinen Zwang auf, regt ihn vielmehr mx 
reichen Entfaltung seiner lebensprudelndeu, Binuesfreudigen Phan- 
tasie an. 

Statt dessen finden wir pflegmatische Gruppen, welche alles 
eher, als den Rausch der Liebe atmen, gut genährte Herren und 

Damen mit blühendem Teint in herrlichen, rauschenden, farben- 
prächtigen Gewändern, im Hintergrunde einen prächtigen Baroek- 
palast, rechts zur SeitP eine strotzende, wassersprudehide Brunnen- 
figur. Nur durch rein äusserlicbe Thatsaehen sich nebeneinander 
befindliche Männer und Frauen, welche uns vermuten lassen, 
dass die augenblickliche pflegmatische Ruhe zeitweise mit tempera- 
mentvolleren Ereignissen wechselt, das sinnlich üppige landschaft- 
liche ufid architektonische Milieu, sowie die Amoretten, welche 
iiUerdingis in Gestalt von Engelchen mit Märtyrern auf demselben 
guten Fuss stehen, wie hier mit leben?! ästigen Kavalipren. be- 
gründen weit mehr theoretisch, als durch die Kraft der »Schilderung 
den Titel dieses Bildes. 

£inen Beweis, wie Rubens, wenn ihn der Vorgang dazu 
zwang, sich jeder subjektiven Liebhaberei entäassernd, die Nator 
in ihrer nüchternen Wahrheit zu erfassen vermochte, liefern seine 
Porträts. Wo das Porträt beginnt, hören mit wenigen Au^^nahmeu 
seine Übertreibungen auf. Hier wird er plötzlich strenge, ge- 
mässigt, und zwar deshalb, weil sein ganzer Genius gezwungen 
war, sich nach einer ernsten Richtung, nach strenger Beobachtung 
hin zu verdichten. 

Einige seiner Gemälde sind 'ans diesem Grunde von wahrhaft 
einziger, plastischer Lebenswahrheit. Die Gediegenheit eines 
Velasquez, die Vornehmheit eines Van Dyck, die eigenartige 
Lebendigkeit eines Franz Hals finden wir in seinen Porträts nicht. 
Das Kraftstotzende. Eherne seiner Zeichnung und Durchbildung 
Hess die leichte, reine, naturalistische Lebendigkeit des letzteren 
nicht aufkommen. Das verbot sein ausgeprägtes Schönheitsgefühl) 
sein stilistisches Empfinden. 
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Hui)ens ruft den Eindruck hervor, als hätte er seine Porträts 
und religiösen Gemälde nur gemalt, um zu beweisen. Mass der 
wahre Künstler sich zur Hulie klassischer Foi mengebung zwingen 
kann, ^enn dies seiner künstlerischen Individualität auch nicht 
entspricht 

Ebenso wie die Verhältnisse und Sitten seiner Zeit, trotz 
ihrer scheinbaren Lebenskraft, die Schatten seines Verfalles vor- 
auswarfen und den Epigonen verderblich wurden, ebenso gefähr- 
lich konnte Rubens Kunst auf seine Nachahmer werden. 

Der Reichtum seiner Kunst ist so beispiellos, dass die 
heterogensten Künstler in ihm Momente finden wei-den, die an 
ihr Schafifen und ihre Kunst anklingen. Für unsere Zeit hat ein 
direktes Interesse die sehr fortgeschrittene Lichttechnik Rubens. 
Weit entfernt vom Preilieht, einer Technik, die übrigens nur 
iKitni rilistischen SctMieiien entspricht, verschmäht er das Ciaire 
obscure als Norm ebenso wie andere raffini^i-te LiehtelTekte, 
ausser dort, wo es ihm, wie in der „Kreuzabnahme", zur plasti- 
schen Hervorhebung des Hau])tmomentes dienlich ist. 

Seine Gemälde sind in blühende Farben getaucht, gewisser- 
massen selbstleuchtend; und doch sind diese Farben, wie seine 
Werke Kinder seiner Phantasie; aber die Oberzeugung seines 
Genies wirkt fortreissend und geht auf den Beschauer selbst über. 
— Würde man seine Bilder, namentlich seine Akte mit lebenden 
Menschen vergleichen, man würde über die Farbenmattigkeit der 
Katur lächeln und den schöpferischen (Genius, der in seinen Ge- 
mälden ein neues Geschlecht schuf, doppelt anstaunen. 

Auf wenig Künstler passt der Begriff Stil so unbedingt, wie 
auf Rubens. Derselbe überwucheil; in den meisten Fällen mit 
Ausnahme der genannten testamentarischen Bilder und seiner 
Porträts den geistigen Inhalt des Dargestellten vollkommen. Kv 
ist. alles in allem genommen, deshalb trotz seiner übermensch- 
lichen Grösse kein Klassiker, und eine unverstandene Nachahmung 
seiner Werke führt notwendig auf Abwege, An Reichtum des 
Könnens, an Leichtigkeit der Beherrschung kommt ihm vielleicht kein 
Meister der Alten nahe: aber zur Liebe vermag er uns keineswegs 
in der Mehrzahl seiner Werke zu zwingen. Unserem Gemüt steht 

20 
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er im ganzen ferne. Seine Kunst gleicht der ü])crsprudeindeü 
Lebenslust eines glücklichen DreissigerB; der Hauch der Jugend 
webt uns aus ihnen nicht an. Er eröffnet uns keinen Ausblick 
in die Zukunft. Sein Geist berührt nie kommende Zeiten, klingt 
aber auch nie wieder von der Poesie eines Quatrocento, Lionardo 
oder Kafael. Rubens ist der letzte Titnii der farbenfrolieii Zeit 
der Renaissance. Nach ihm altert die Kunst, um erst nach zwei 
Jahrhunderten unter ganz anderen Auspizien, Formen und Grund- 
lagen aufzuerstehen. 

Gleichsam als warnendes Beispiel, wie gefährlich, verderb- 
lich und undankbar es ist, in gedankenloser« serviler Anbetung 
eines grossen Meisters das höchste Ziel seiner Kunst darin zu 
sehen, genau im Stil desselben zu malen, auch wenn der Geist 
der Zeit demselben widerspricht, ist anfangs des letzten Drittels 
unseres Jahi-hunderts ein Künstler ei-standen, der die Manen des 
grossen Vlamänders anrief. Den Stil Rubens in unsere Zeit zu 
verpflanzen, wäre so deplaziert, wie eine pompejanische Villa im 
hohen Norden. Was damals lebendig war, spricht uns heute 
wie der warme Hauch vergangenen Lebens an, wirkt aber auf- 
gewärmt, kalt, widersinnig, befremdend. 

Rubens wird als Studium jedem Künstler dienlich und vou 
Nutzen sein, aber er muss verdaut werden. 

Dies gilt namentlich von seiner Farbentechnik und dekora- 
tiven Anordnung:, welche für das Historiengemälde, für das 
dekorative Wandbild, für Portale etc. stets mustergiltig sein wird. 

Kein Künstler wird von der Moderne gleichzeitig so rück- 
haltslos anerkannt, in seinem Einfluss aber so ferngehalten, als 
Rubens, das letzte Meteor an dem Abendhimmel einer unter- 
gehenden Kultur und ausgelebten Kunst. — 

♦ ♦ 
Wenn Rubens durch seine Formenfülle und Gestaltungskraft 

der Anschauung, dass ihm die Kolonstik über der Form stünde, 
zu widersprechen scheint, kann dies bezüglich der Mehrzahl seiner 
Gemälde auch dem grossen Vlamänder gegenüber aufrecht er- 
halten bleiben. Das wird und muss jedem zum Bewusstseis 

kommen, der die Rubeus'schen Gestalten mit denen Rafaels, 

I 
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Lionardos und Michelangelos vergleicht. Die Kubens'schen Ge- 
stalten und Gesichter in ihrer grotesken, sinnlichen Überfülle und 
Derbheit scheinen mit wenigen Ausnahmen alle nach einem 
Leisten, ohne vorwiegendes Interesse an der Form, geschaffen 
zu sein. 

Während uns namentlich Rafaels Gemälde und Zeichnun^n 

eine ganze Welt vielge8talti^:er Formen aufrollen, so dass sie auch 
in der farblosen Reproduktion nichts an Interesse verlieren und 
eine volle Würdigung des Meisters ermöglichen, könnten wir 
ßubens, ohne seine Farben zu kennen, auch nicht annähernd be- 
urteilen oder gebührend schätzen* 



Van Dyck. 

Kul)cn8 grosser hehüler Van Dyck erreicht gewiss nicht die 
Genialität des Meisters, auch ist er aus demselben so unmittel- 
))ar hervorgegangen, dass wir uns \'an Dyck ohne Rubens nicht 
denken können: kein auf die Kunstentwicklung entscheidendes 
Genie und doch einer den grössten Künstlern ebenbürtiger Meister, 
an Ausgeglichenbeit vielleicht über seinem Lehrer stehend. Ohne 
ihn würde die Schule des Rubens in ihrer weiteren Ausgestaltung 
nur den Eindruck der Entartung machen, wie dies bei der Nach- 
alnnung: Michelangelos It jder der Fall war. Diesem hat ein Van 
Dyck der Skulptur gefehlt, welcher die lebensfrohe Fornieu- 
schönheit seiner Gestalten herausgegriffen und gemildert, statt 
übertrieben hätte. Van Dyck ist der grösste unter jenen Künst- 
lern, welche, ohne eine selbständig fortwirkende Schule zu bilden, 
von einem anderen Meister beeinflusst, grossartige Werke ge- 
schaffen hat, welche jene Höhe erreichen, wie sie nur ein in- 
tuitives Genie erreichen kann. Er ist darin der einzige in der 
Kunstgeschichte, denn alle anderen grossen Künstler ersten Ranges 
haben auch dann, wenn sie anfangs im Banne ihrer Meister oder, 
allgemeiner gesprochen, ihrer Schule standen, sich später voll- 
kommen emanzipiert und eine neue Richtung geschaffen. (Siehe 
Ferugino und Rafael, Holhein d. J. und Dürer, Veronese und 
Tizian.) 

20' 
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Die Kunst Van Dycks spricht nicht mindei ilir Rubens als 
für ihn selbst. Ohne Van Dyck könnte heute Kubens nicht so 
voll gewürdigt werden, als dies durch das Zeugnis geschieht, das 
der Schüler für den tiefen Kern des Rubens'Bchen Genius ablegt. 
Das edle, tiefe, strenge Element aus den Werken dieses Meisters 
hat Van Dyck vor allem erfasst. Deshalb lehnt sich sein Scbaffen 
an das ernste Gebiet Rubens an, an die Darstellungen aus dem 
christlichen Drama und an das Poitiat. 

Je vielseitiger, verzweigter und — wie man in diesem Falle 
sagen kann — ausschweifender ein Genie wie das Rubens ist, 
um so schwieriger ist es, den ethischen Kern ans den Kunst- 
leistungen desselben heranszuschälen. Dies war eben wieder nur 
einem Genie wie Van Dyck möglich. 

Rubens, ein Meister so gross und eigenartig;, dass man über 
ihn niemand stellen kann, ist doch kein Klassiker. Van Dyck, 
der Schüler, ist der Klassiker der Rubens^schen Kunst, ein 
Klassiker überhaupt. — 

Wir gehen nnn zur Beschreibung seiner Gemälde über. 

Die »Beweinung Christi'' im Berliner Mnseum ist ein Ge- 
mälde, das uns unmittelbar die Tragik des Vorganges zum Be- 
wusstsein bringt und die Aufmerksamkeit nirgends durch über- 
triebene Muskulatur oder andere zeichnerische Kraftleistungen 
ablenkt, von denen das gleichnamige Werk Rubens im Belvedere 
zu Wien doch nicht ganz f reizusprechen ist. 

Der Bchmerzverklärte UeUand gehört zu den schönsten Typen 
unter den Christusdaratellungen. Eine bedauerliche und über- 
flüssige Konzession an die Rubens'sche Manier, die die Gefahr 
für die vergeistigte, ernste Auffassung bei Darstellungen tragischer 
Vorgänge zeigt, ist das fette. ])a rocke Engelehen, das an der 
Leiche Cluisti Thränen vergiesst. Infolge der pausbackigen, 
gewissermaassen überstilisierten lündlichkeit wird dasselbe den 
Eindruck einer seelischen Teilnahme nie erwecken können; es 
stört vielmehr jeden Beschauer erheblich. Solche Engelchen 
können eine reizende Wirkung ausüben auf Gemälden, wie die 
„Sixtina", wo sie in heiterer Verzückung auf die schwebende 
Gestalt dt'i göttlichen Jungliau blicken und den mehr visionären. 
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als dramatischen Vorgang illustrieren. Wo aber das mensch- 
liche Drama im seiner düstereu Grossartigkeit sich vor unseren 
Augen entrollt, ist jede überflüssige, störende Beigabe vom Übel 
und vom strengen Gesichtspunkt der Moderne aus verwerflich, 
welche stets die intellektuelle Anforderung hochhält. 

Aus eben dieser Ursache beröhrt uns Van Dycks „Ruhe auf 
der Flucht nach !>ypten" weit wohlthätiger. Es ist ein Bild 
von hinreisender Schönheit und stört nirgends durch iil)erf1iissige 
barocke Appendices. An den Werken Van Dycks lässt sich der 
unmittelbare Einfiuss Rubens und Van Dycks Übergang zur 
Selbständigkeit konstatieren. 

Im Gegensatz zu letzterwähntem Werke sind heide Dar- 
stellungen des „Heiligen Sebastian* (in München) noch im Banne 
Ruhens. 

Den unverkennhareu Ühergang beweisen „Die heilige Familie" 
(in München) und „Samson und Dalila'' (im Belvedere). Die 
Scheidewand, die Van Dycks Reise nach ItaUen bei seiner 
eminenten Fahlheit, das Schöne, wo er es findet, sich anzueig- 
nen, zwischen ihm und seinem Lehrer aufrichtete, zeigt sich 
nirgends deutlicher, als in seiner »Danae** (im Dresdner Museum). 
Statt einer im hypergesunden Fleisch ton von Kraft und Lust- 
gefühl allzu exageriert bewerten Danae haben wir hier das 
reinste Maass weiblichen Formenzaubers. Zart und doch lebendig 
in der Bewegung, weder brutal sinnlich, noch von moderner 
Sttsslichkeit, mild und lieht in der Farbe, bestrickt das Gemälde 
jeden, dessen Sinn für lebenswarme Anmut empfänglieh ist. 

Das Gemälde Van Dycks, welches in seltener Weise den 
ganzen bestrickenden Pluss der Linie, den ganzen Parbenzauber, 
die ffanze ül)erwälti*?:ende Kraft der Alten mit der vom inodpi-nen 
Menschen gefoivlerten geistig,eii \ ertiefung vereint, isr sem „\'er- 
rat Christi" (im Frado-Museum). Dieses merkwürdigerweise wenig 
bekannte Meisterwerk Van Dycks ist für ihn das, was für Rubens 
die »Kreuzabnahme", für Lionardo das »Abendmahl", für Rafael 
die „Sixtina'* ist. — Der alte Meister verrät sich in den übrigens 
keineswegs störenden Anachronismen, wie beispielsweise der 
mittelalterlichen Auffassung der Knechte, welche Harnische im 
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Stile des Mittelalters tragen. Den alten Meister verrät er in den 
iniiskulüsen. flänimischen Gestalten, in deren markanten, nordi- 
schen Gesichtern; vor allem aber, und hier liegt der einwand- 
freie Vorzug des Meisters, ia der kraftvollen, stürmischen, wie 
von einem elementaren Zwang getriebenen, dem Heiland zu- 
strebenden Menge, die sieh an der Gestalt des Judas, die kaum 
beim Heiland angelangt, darnach lechzt, ihm den Verräterknss 
zu geben, staut. Indem wir jede einzelne Gestalt, sowie die 
Individualisierung jedes einzelnen Gesichtes bewundern, stehen 
diese Details doch hinter der temperamentvollen Bewegung, die 
uns mit der Gewalt eines unmittelbar erlebten Dramas ergreift, 
zurück. 

Die Gestalt des Heilandes gehört nur insoweit der alten 
Kunst an, als auch sie den ganzen Linienzauber, die imverwUst- 

liehe Vornehmheit Van D3 cks, die jeden von ihm erfassten Gegen- 
stand auszeichnet, atmet. Auch sie nimmt eine erste Stelle unter 
den Cliristustypen ein. Man könnte sie als Gegenstück zu deu 
monumentalen Heilandsfiguren Cima da Coneglianos bezeichnen, 
um so mehr, als zwischen der Auffassung von Cimas und Van 
Dycks Christus eine ganze Welt liegt, ein Untershied, so gross 
als er auf dem Gebiete der alten Malerei innerhalb desselben 
Stoffgebietes überhaupt denkbar erscheint. Wir haben bei Cima 
die ernste, gediegene, nocl) von unbedingter Rehgiosität erfiOlte 
Gestalt des Heilandes, die lern von jedem dramatischen Alfelite 
den Glauben an sich um seiner selbst willen gebieterisch za 
fordern scheint; so scheint uns die gleichzeitig rührende und 
überwältigend edle Gestalt Van Dycks als die schönste Versinn- 
bildlichung des eddsten Märtyrertums, und hier entspricht Van 
Dyck im reinsten Sinne des Wortes dem Anspruch der Moderne 
an Gediüikliehkeit. 

Der Heiland steht bloss! üssig im einfachen Tuchgewande. 
wie sie unserer Kenntnis (vergleiche Lionardo) der damaligen , 
Ti'acht entspricht, aufrecht da. Die Hand eines rohen Henkers- 
knechtes ist im B^rift, ihm einen Teil der Gewandung herab- I 
zuziehen, wodurch der wundervolle Kopf auf dem ausdrucksvoll 
gezeichneten Halse besser zur Wirkung kommt. Der Ausdruck 
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des Heilandes, mit dein er auf Judas sieht, zeigt einerseits deut- 
lieh, was in seiner Seele vorgeht, sagt aber andererseits so viel, 
dass wir es in einem Worte nicht auszudrücken vermögen: vor- 
nehme Verachtung, Verzeihung, Mitleid mit dem Irregeführten, 
und über alles das hinaus liegt etwas Weltverlorenes in seinem 
Blick, was uns den über die Furchtbarkeit und die Grösse seiner 
Mission denkenden Märtyrer in der Menschheit ahnen, den Kampf 
in seinem grossen Herzen fühlen lässt. 

Der hmdschaftliche Teil ist nahezu von Böcklin'seher Wirkung. 
Er erscheint nicht nebensächlich, nein, er sj)ielt bei dem entsetz- 
lichen Vorgange mit. Die qualmende Fackel wirft ein geheimnis- 
Tolles Licht in das dunkle Geäste, aus dem sich schreiend ein 
unheimlicher Vogel, wie das Sinnbild des Entsetzlishen wirkend, 
erhebt. Durch schwere Wolkenmassen bricht der Mond, um die 
tragische Scene mit seinem fahlen Lichte zu übcrgiessen. 

Die Landschaft könnte auch ohne die hier im Vordergrunde 
stehende Handlung bestehen und würde durch ihren starken 
Charakter so mächtig zu uns sprechen, dass wir uns in dieselbe 
nur eine grauenvolle oder erschütternde Scenerie hin^ndenkeu 
könnten. 

Alt und modern, beides im monumentalsten und reinsten 

biune vereinigend, frei von den Schwächen des einen, von der 
Entartung des anderen, ruft viplleicht kein zweites Bild der Alten 
eine so mächtige Erschütterung in dem Beschauer hervor, als 
wie dieses Meisterwerk Van Dycks. 

Der Schwerpunkt der Kunst Van Dycks liegt im Porträt. 
War Rubens vielleicht widerwillig gezwungen seine Formenorgien 
zu mässigen, so sagte das Porträt Van Dyck mehr denn alles 
Andere zu. Er hatte trüli die Übertreibun(i;en seines Meisters 
abgestreift und sich die ernste Kunst desselben an£2;eeignet. Das 
Gebiet, in dem sich sein Meister nur mit beibstüberwindung zu- 
rechtfand, war ihm weit zusagender als die gewagten Ausschweif- 
ungen der Rubens'schen Individualität. Das Bildnis war somit 
das ureigentlichste Feld Van Dycks. Er vereinigte die Kraft 
seines Meisters mit der Eleganz und milden Strenge seiner eigenen 
Malmethode. Aus diesem Grunde hat er auch einen hervorragen- 
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den Eintluss aut unsere Zeit ausgeübt. Lehnbacli. Canon, luduiio. 
Herkonier, Benezur haben alle ))e\vu88t und unbevvusst das Prinzip 
Yan Dycks sich zu eigen gemacht, d. i, das Erfassen des Charakters 
verbunden mit einem unverkennbarem Streben nach stilisierender 
Eleganz, welche das Gemälde über das blosse Niveau der Ähn- 
lichkeit zum Kunstwerk an sich erhebt. 

Van Dyck hat sein Können, das ein unendliches Gebiet um- 
fasste, in erster Linie auf die Ausbildung einer einseitigen Kunst- 
richtung konzentriert, ^'an Dyck ist ein Prüfstein für die be- 
wusste Erkenntnis und Objektivität der modernen Kunst; denn 
während sie sich mit kühnen Zielen bewusst über alle Traditionen 
hinwegsetzt und ihre eigenen Wege geht, sucht sie dort, wo Bie 
die Meisterschaft der Alten anerkennt, densell)en nahezukoinmen. | 
Das Porträt hat eben mit dem Zeitgeist und mit dem Fortschritt | 
auf geistigem Gebiete nur wenig zu schafTen und ist daher im ; 
Gegensatz zu längst veralteten Stoffgebieten immer jung geblieben. 
Bei Kindern, graziösen Mädchenbildnissen etc. darf und muss sich 
das moderne Porträt von den Alten emanzipieren. Jene Porträt- 
kunst aber, welche in der Wiedergabe bedeutender Menschen 
nur auf das Grosse, l>dle und Charakterisierende angewiesen ist, 
kann sich nur in geringem Maasse, niemals al)er in den Grund- 
zügeu von den Kuustgesetzen der Alten entfernen. 

Van Dyck, minder impulsiv als Rubens, ist zur Natur zurück- 
gekehrt, nicht in dem unbedingten Sinne, sondern unter einem 

Gesichtswinkel, der überall das Schöne und Vornehme sucht. 
Die Welt Van Dvcks existiert, aber er ist nie in den tiefen 
Schacht des Volkes hinabgestiegen, er liebte nur jene Uegiüuen, 
wo er das Schöne nicht mühsam zu suchen brauchte. 

Wo er es aber fand, drückte er ihm den Stempel der ihm 
zu Fleisch und Blut gewordenen Vornehmheit auf. In dem 

letzteren Worte gipfelt der künstlerische Charakter Van Dycks. 

Wenn Lionardo der Classischeste, Rafael der T Umfassendste, 
Tizian der Liebenswürdigste und Rubens der Kraftvollste unter 
den Malern genannt werden kann, so ist das Epitheton, das Van 
Dick gebührt und ihn vollgültig bezeichnet „Der Voraehmste'. 
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Die übrigen Künstler, wie Kaspar de Craver. Jacob Joi-daens, 
van Thulden ete. etc. haben nach den beiden Dioskuren Kubens 
und Van Dyck keine für uns nennenswerte Bedeutnng. Sie 
haben Bich trotz einiger lobenswerter Werke nirgends über das 
untergeordnete Niveau von durchaus von ihren Meistern beein- 
fluBsten Schülern erhoben. 

Jacob Jordaens verdient als Humorist Erwähnung. Er hat 
die exagerierten Formen Hubens auf heitere Episoden, wie der 
,Boimenkönig" etc. übertragen und dieselben nicht ohne den 
Funken des Humors von Franz Hals in ergötzlichster, und durch- 
aus zusagender Weise zu verwenden verstanden. Auch hier 
haben wir durch die sachgemässe Wirkung, welche die extreme 
Zeichnung und überschäumende, derbe Koloristik Jordaens in 
den von ibm gewählten Stoffen hervorbringt, einen Hinweis, wie 
gefährlich und beeinträchtigend der Ruljens'sche Einfluss auf 
Stoffe wirken mussie, deien Charakter die reine Schönheit als 
notwendiges Appendix forderte. 

Eines steht fest: in ihrer Gesamtleistung an Repertoire 
sowohl, wie technischem Fortschritt auf dem Gebiete der Malerei, 
namentlich in Beziehung zur kurzen Zeit ihrer Entwicklung bat 
kein Volk so Erstaunliches geleistet als die Niederländer. 
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XI. Kapitel. 

Franzosen. 




ie überall, so auch in Frankreich ist die Kunst ein S})iegel- 
biUl der politischen und sozialen Zustände, aher im Gegen- 



satz zur Stellung, welche die Malerei in der Gegenwart 
emnimmt, hat dieselbe auch dort, wie iu allen übrigen Ländern 
einen reflektiven und keinen fortschrittlich inaugurierenden 
Charakter. 

Deshalb finden wir mit Ausnahme der niederländischen 

Kleinkunst nirgends den elektrischen Strom. Der nach Fort- 
schritt ringenden Gährung; in der Kunst, sondern den Ketiex, 
welcher die blühenden Seiten des Lebens der betreffenden Zeit 
widerspiegelt. Aus denselben Ursachen resultiert, dass die Kunst, 
insolange ein Staat politisch nicht konsolidirt war, in ihrer Ent- 
wicklung zurückbleiben musste. Diese Erscheinung finden wir 
nirgends prägnanter als bei den Franzosen. Der erbitterte Kampf, 
den das selbstherrliche K<)ni:;Uim gegen einen wi(lers])enstigen 
Adel führte, die Erbitterung der religiösen Parteien, welche jeden 
beschaulichen Charakter zerstörte, hatte zur Folge, dass Frank- 
reich sich die Jahrhunderte hindurch nur politisch, aber nie nach 
seinem geistigem Leben hin entwickelte. Als dasselbe aber durch 
die eminente Thatkraft und Rücksichtslosigkeit Ludwigs XIII. 
aus allen diesen Wirren als ein souveräner Staat hervorging, 
finden wir plötzlich eine Kunst, welche wie Athene aus dem 
Haupte des Zeus uns fertig entgegentritt. Die französische Kunst 
war es auch, welche ihren Charakter stets geschlossen bei- 
behält und bis zur plötzlichen Stagnation durch die französische 
Revolution das Spiegelbild der sozialen Zustände blieb. Sie 
wahrte dabei in ihrem Charakter durchaus den Stil der alten 
Kunst; sie steht daher mit Ausnahme eines einzigen Meisters in 
keinem Zusammenhang mit der Moderne. 
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Infolge der späten Entwicklung der französischen Kunst ist 
es leicht erklärlich, dass anfangs, ehe sich ihr eigentlicher 
Charakter voll ausbilden konnte, die ausgereifte Kunst anderer 
Länder einen überwiegenden Einfluss auf dieselbe nehmen musste. 

Naturgemäss warf die damals alles überschwemmende und 
beeinflussende niederländische Kleinmalerei ihre Schatten bis 
Frankreich voraus. So kunstvollendet manche dieser Werke, wb 
beispielsweise Le Nains „ländliches Mahl'' oder Valentins „das 
Konzert" sind, so sind dieselben so durchaus unselbständig. da88 
sie für uns nicht mehr als ein kunsthistorisi hes Interesse bean- 
spruchen können. Ja selbst die Erwähnung derselben wäre über- 
flüssig, wenn sie nicht darauf hinweisen würden, dass das Genre- 
bild bei den Franzosen nicht auf vollkommen unfruchtbaren 
Boden, wie im Grossen und Ganzen bei den Italienern und 
Spaniern, gefallen ist. Die französische Kunst des achtzehnten 
Jaliiluuiderts zeigt uns d.is zur (Genüge. 

Die Porträtraalerei bei den Franzosen hatte sich im ^^ergleiell 
mit den Spaniern, Italienern und naraenthch den Niederländern 
nie zu einer irgend bemerkenswerten Bedeutung erhoben. Umso 
auffallender und hervorstechender ist die Erscheinung eines ebenflo 
bedeutenden als isolierten Meisters wie Claude de FSvre. Sein 
„Lehrer und SchiUer" verrät trotz unzweifelhafter Reminiscenzen 
an Rembrandt in der Art seiner Auffassung den Franzosen. 
Namentlich in der Gestalt des deduzierenden Lehrers beobachten 
wir den eigentümlichen Zug chevaleresker Grazie bei wahrer 
und echter Vornehmheit, wie wir ihn bei den viel posierteren Ge- 
stalten Van Dycks und Velasquez nirgends finden, wobingeg^ 
Rembrandt und Franz Hals bei der gleichen Vollendung diese 
Noblesse hineinzulegen, wenn auch vielleicht vermögen, zum 
mindesten nicht anstreben. 

Mehr oder minder verraten diese Eigenschaft alle Gemälde 
de Fevres und haben es ihm die Franzosen zu danken, wenn sie 
auf dem Gebiete der Porträtkunst mit den andern Völkern über- 
haupt mitgezählt werden dürfen. 

Eine ebenso isolierte Stellung wie de Favres als Porträtmaler 
nimmt Jacques Callot unter den Zeichnern ein. 
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Jacques Callot. 

Franzose durch und durch hat er die Kunst der Nieder- 
länder in sich selbständif? verarbeitet, so dass uns dieselbe durch 
seine künetleriBche Individualität Verändert als eine durchaus 
originelle, in ihrer Art einzig dastehende Kunst entg^entritt. 
Das nationale Moment des Franzosen, das Prickelnde, Witzige 
spielt in seinen Werken nicht die letzte Rolle. 

Wie seltsam mutet es uns an, wenn wir bedenken, dass die 
Ifedeutendsten Kulnirvüll<:er jener Zeit, Frankreich, Spanien und 
Deutschland Meister hatten, die ganz aus dem Rahmen der Ent- 
wicklung ihres Volkes und ihrer Zeit heraustretend, die Welt 
mit anderen Augen ansehen, der Kunst andere Seiten abge- 
wannen, mit einem Wort Motive in das Bereich derselben ein- 
bezogen, welche fem ab vom Geiste jener Zeit eine bedeutsame 
Zersetzung manifestierten, die als Vorbote kommender sozialer 
Be\ve{2;ung gelten konnte. In der Litteratur haben wir eine 
Parallele zu denselben; Voltaire. Der Geist dieses Dichters spricht 
modifiziert je nach Eigenart des betreffenden Volkes ans den drei 
grossen Meistern Callot, Goya und Chodowiecky. Dass aber 
Callot nicht als Künstler, denn die Kunst hat sich mit rela- 
tiven Begriffen in ihrem absoluten Urteil nicht zu befassen — 
sondern vielmehr kunsthistoriscli in)er den anderen rangiert, 
hegt darin, das derselbe ein Jahrhundert vor den ))eiden anderen 
Meistern inmitten einer, jedem Realismus geradezu abholden 
Epoche das Pnnner des Realismus allein hochhielt. Die voll- 
endete Präcision und Leichtigkeit seiner Zeichnung, die Schärfe 
seiner Charakteristik suchen ihresgleichen und machen ihn zum 
Manne der Moderne wie wenig andere. Jeder Strich dient dem 
einzigen Zweck der Durchbildung des Charakters mit den ein- 
fachsten Mitteln. 

Darum war er vor Allem auf die Zeichnung angewiesen. 

Sein ausschliessliches Bestreben nach Charakterdarstellungen, 
sein ätzender Geist führt ihn nicht selten zur Karrikatur, in der 
er Unübertroffenes leistet. 

Callot erscheint als Zeichner vielseitiger und in der Auf- 
fassung abwechselungsreicher als die Niederländer. Vor allem 
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ist sein Stoffgebiet })räzisierter, gewählter und stets in einer mit 

den sozialen Verhältnissen zusammenhängender Tendenz, Wie 
sehr das malerische Moment in der Zeieliiiuiig auch dort, ^v() er 
der Karrikatur nicht ganz zu entsn<;en vermag, ihm geläufig ist, 
zeigt der „Einmarsch der Zigeuner", der an Beweglichkeit 
UDd Anmut der Silhouette ein ausgezeichneter Beleg für sein 
Können ist 

Am interessantesten aber für uns sind seine charakteristischen 
Folgen, in denen sich der scharfe soziale Beobachter, der Satyriker 

und ernste Philosoi)h manifestiert, so z. B. die Folgen: .der 
Bettler", „vom verlorenen tjohne", die Folgen der „Noblesöe". 
die Folgen aus der «Misere de la guerre"* und die ,quatre 
banquet8„. 

In den , Bettlern" schildert er ebenso das wkliche Elend, 
als er dasselbe in dem »wohlgenährten Bettler" persifliert. 
Mit dem schärfsten Hohne jedoch schwingt er seine Geissei 

in seinen Blättern „die Eitelkeit", wo er die vornehme Gesell- 
schaft rücksichtslos verhöhnt. 

Inmitten der furchtbaren Kriege jener Zeit aufgewachsen, voll 
Teilnahme allen Vorgängen folgend, ununterbrochen angeregt und 
gepackt durch diese ebenso ereignisreichen als grausamen Zeit* 
laufte, empfand er einen unüberwindlichen Hohn gegen Nichts- 
thner, welche unbekümmert um das viele vei gossene Blut und 
die wichtigsten Fragen der damaligen politischen Welt. Zeit und 
Müsse zu oberflächlichem Tand und Ausseiunückung ihrer körper- 
lichen Reize fanden. In der Folge vom „verlorenen Sohne" er- 
scheint er uns als Allegorist, indem der Künstler weniger das 
biblische Moment vor Augen hat, sondern vielmehr die politische 
Legende im modernen Geiste übersetzt und eine Unzabi f^er 
psychologischer Nuancen hervorbringt. 

Am berühmtesten sind seine Folgen aus dem „Elend des 
Krieges", welche ein kulturgeschichtliclies Quellenmaterial der 
damaligen Zeit genannt werden können. Sie zeigen, mit welch" 
offenem Kopf der Künstler alle Vorgänge jener Zeit verfolgte 
und wie eigenartig er dieselben verarbeitete, indem er sie stet» 
mit dem Salz seiner unwiderstehlichen feinen Satyre. würzte. 
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Dort aber überall, wo er seiner Natur widersprechend ernst 
oder lediglich dekorativ werden will, mit einem Wort, wo er in 
das Gebiet der Malerei jener Zeit zurückgreift, versagt ihm sein 
Talent. Er ist ein lebendiger Beweis datür, dass der wahrhaft 
originelle, beobachtende, modern empfindende Künstler sich nie 
zu Stoffen zwingen Poll, die seinem Denken und Empfinden ferne 
liegen. Gewiss werden Künstler, welche sich in jeden Stoff 
hineinzuleben vei niö^ien, nirgends so Schlechtes leisten wie Callot 
in jenen Radierungen, deren Stoff ihm ganz zuwiderlief. Aber 
sie werden auch nie die überzeugende Kraft und Frische, den 
sprudelnden Geist, den packenden Nerv dieses Meisters Je er- 
reichen. 

Seine Bezieluiiigen zur Moderne sind n«amhafter als die irgend 
eines anderen Künstlers Frankreichs und kommen au Bedeutung 
jenen Rembrandts nahe. 

Die moderne Karrikatur hat aus ihm geschöpft und ebenso 
wie der Dichter E. T. A. Hoffmann, in dessen Schriften mr den 

prickelnden Geist Callots zu verspüren meinen, haben auch 
moderne Meister wie Kliniker. Sattler und viele Andere sich 
an ihn zwar nicht angelehnt, wohl aber in vielen ihrer Blätter 
gezeigt, dass jener Geist, welelier den Werken Callots unvergleich- 
liche Wirkung verlieh, auch heute lebendig ist. 



Nicolaus Poussin. 

Callot steht der frauzösisclien Kunst seiner Zeit nicht nur 
fern und fremd gegenüber, sondern er ist dem Grundzug der- 
gel>)en diametral ent<;-egen,2,esetzt. Der Keiz dei' französiselien 
Kunst beruht auf dem genauen Gegenteil dessen, w as die Moderne 
fordert, auf der Idee der Komposition, auf dem Insichaufnehmen 
vorhandener Kunstformen, nahezu nirgends aber auf selbst- 
8ch($pferi8chem Studium der Natur. Nichtsdestoweniger wäre 
die Annahme falsch, der französischen Kunst OriginaKUlt ab- 
zusprechen; im Gegenteil, dieselbe hat einen sehr präzisierten 

21 
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Charakter und die in sich aufgenommenen Kunstformen der 
Italiener derartig modifiziert, dass wir von einer durchaus eigen- 
artigen französischen Kunst sprechen dürfen. Folgerichtigerweise j 
musste sich eine Kunst, welche nicht aus dem Quell ursprüng- 
licher Beobachtung schöpfte uud nicht die schwere, erziehliche 
Schule eines sich von Kunstform zu Kunstform emporringenden 
Volkes durchgemacht hatte, zumeist an jene Schüler anschliessen, 
sich aus jener Richung entwickeln, welche bereits unter den 
Italienern aus den besten Weiken ihrer \'oroänger sich einen 
kompüatonschen . alle Errungenseluit'ten in sich aufnehmenden 
Stil geschaffen hatte. Es waren somit die Eklektiker jene Meister, 
welche den unbedingtesten Einfluss auf die französische Kunst 
hatten. 

Aber ebenso wie ein Albani, Salvator Rosa, Caravaggio und 
Ribera sich einen selbständigen Stil daraus schufen, so dass der 

Name Eklektiker im eigentlichen Sinne auf dieselben nicht mehr 
anwendbar ei*8eheint, so haben es auch die Franzosen alsbald 
ver^tniKlfiL ihrer Kunst ein ei!2;enai'tiges (ie|)nige zu geben. Es i 
war kein Zufall, dass die bildende Kunst in Frankreich ähnliche 
Neigungen verrät, als die Litteratur. So überflüssig und gesucht 
gewöhnlich Vergleiche zwischen bildenden Künstlern und Litte- 
raten erscheinen mögen, hier zwingt sich uns ein Vergleich ge- 
wissermassen wider Willen auf. Nicolaus Poussin war der 
Racine der .\hiler. Die Selbstherrlichkeit des französischen 
Küniiitiuns war iii ihrer vollsten Blüte, hatte sowohl jede selbst- 
stäudif2;e Kegung des Hochadels, wie jene des Volkes unterdrückt. 

Deswegen waren die beiden Aleister Callot und Mohere 
isoliert. Beide waren Produkte eines gesunden Volkstums. Eine 
derartig prächtige, alles erstickende Macht wie die eines Lud- 
wig XIII. und XIV. war, musste — und dies findet sich ja in 
der Geschichte der Zivilisation stets von neuem wieder — die 
Selbständigkeit des C luuakters in Kunst und Wissenschaft störeu 
und sL'hliesöUch ])e\vii k»Mi. dass selbst hoelibegabte Männer, wenn 
sie innerhalb der Grenzen ihres Landes blieben, fernab von iliren 
eigentlichen Zielen sich instinktiv ein Gebiet suchten, auf dem 
sie, ohne mit der herrschenden Macht in Kollision zu geraten, 
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ihrem Drang nach freier küustlerischer Ausgestaltung zu folgen 
vermochten. 

Freilich Genies von der Macht eines Lionaido, Rafael, Rem- 
brandt, Rubens, Dürer sind sie nicht, denn derartig intuitive 
Geister lassen sich nicht durch äussere Verhältnisse bestimmen 
und brechen sich nach der Richtung Bahn, wohin sie der Zug 

ihrer Begabung reisst. 

Pouäsin und Racine aber beugten sich dem Zwang ihrer Zeit 
einerseits, wahrten jedoch andererseits ilir rein künstlerisches 
Gefühl, indem sie sich von den glänzenden Aussenseiten der sie 
umgebenden Welt abwandten und sich in den Bilderkreis der 
Antike versenkten. Wir haben diese Erscheinung jetzt das zweite 
Mal in der Kunstgeschichte gefunden und werden sie im Aus- 
klang des 18. Jahrhunderts noch einmal bei den Deutschen be- 
obachten: das Trachten nach Belebung der Antike. 

Diese ist nur dort gelungen, wo sie selbständig aufgefasst 
zu durchaus neuen Formen geführt hat: im Lande der Renaissance, 
in Itatien. 

In Frankreich bewahrte dieselbe noch die ihr eigene Poesie 
und verleilu der Kunst einen träumerischen Reiz. Bei den deut- 
schen Khissizisten ist derselbe zur Theorie erstarrt, um erst in 
der Moderne zu neuem Leben zu erwachen. 

Die Gemälde Poussins zeichnen sich namentlich durch die 
elegische Stimmung aus, welche, wie in den „Göttern Griechen- 
lands" von Schiller als Selmsuchtsklage nach verschwundenen 
Idealen in uns widerklingt. 

Der goldige, tiefe Ton seiner Gemälde, der entzückende 
Rhjrthmus seiner Gestalten, das warme Kolorit seines Fleisches 
bereiten uns einen vollklingenden Genuss. Diese Eigenschaften 
sind es vor allem, die sie vor Vergessenheit bewahren; sie sind 

nicht das Produkt kalter Rellex.ion. sondern der Dichter im 
Künstler atmet aus ihnen. Sein wunih^sehünes Gemähle „Das 
Bild des menschlichen Lebens" ist eine mit der Poussin eii2,cnen 
Poesie zu selbständiger Bedeutung erhobene Kompilation von 
Guido Reni und Albani. 

21* 
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Die Hören umgeben den Lyra spielenden Saturn, zu dessen 
Melodieen die Mädchen tanzen. Auf der einen Seite steht eine 
Janussättle, ein Engelchen zar Linken bläst Seifenblasen — eine 
Versinnbildlichung rasch vergehender Freuden. Ein anderer Engel 

zu Füssen 8aturns hält das Stundenglas. Über einer finsteren 
Wolke schwe])t dat? Gespann des Helios. Ihm voran eilt Aurora, 
welche den Beginn des kommenden TM<_^es ankündigt; wir glauben 
im Widerspruch zum Inhalt des Gemäldes, des anbrechenden 
Abends, in der vorzüglich gestimmten, campagnaartigen Land- 
schaft das mysteriöse Dunkel der hereinbrechenden Nacht walir- 
zunehmen. Hat das Bild auch nicht annähernd den Schwang, 
die unvergleichliche Bewegung, die Abrundung der Konzeption 
wie das Gemälde Guido Kenis. so ist das gedankliche Moment 
mehr zum Ausdruck gebraelit und das schwermütige Element 
des Bildes, in dessen Mitte die anmutigen Hören gleichsam als 
Symbol der unvergänglichen Poesie des Lebens ihren Helgen 
schlingen, ist von traumhaft entzückender Wirkung. Die Alle- 
gorie ist von angenehmer Durchsichtigkeit. 

Wir finden nichts von Jener sinnlosen Oberladung des Rubens, 
der das Wort Allegorie tiberall dort mit Vorliebe anwendet, wo 
es ihm gefallt, ein sinnloses Quodlibet von Farbe und Form uhue 
innere Verbindung zusammenzuwerlen. 

Den grössten Wurf hat Poussin unter seinen tiguralen Kom- 
positionen mit seinem Gemälde „Der Parnass'' gethan. In diesem 
Pamafis liegt viel von der echten, heiligen Stimmung^ mit welcher 
die Jugendliche Phantasie dieses Elysium schöner Geister aus- 
gestaltet hat. Das Gemälde zeichnet sich durch echte und des- 
halb zu Herzen gehende Klassizität aus. 

Viele Gestalten, darunter vor tilleni jene, welche links und i 
reehts im Bilde von Lorbeerkränzen geschmückt, mit schweren 
Büchern unter dem Arm, der Krönung eines vor Apollo knieen- 
den Künstlers beiwohnen, sind offenbar durch ihre geistige Thätig- 
keit hochstehende Zeitgenossen des Meisters; — eine dem Zeit- 
geiste durchaus entsprechende Form der Htüdigung, welche auf 
das religiöse Gemälde transponiert, sich in Votivbildern, jüngsten 
Gerichten (siehe Tizian) wiederfindet. Poussin hat in seinem 
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Gemälde diese Huldigung in unaufdringlicher und taktvoller Form 

vorgetragen, ohne uns durch ermüdende Vieldeuterei in Vorm 
mehr oder minder verständlicher Embleme zu verwirren. Die 
^Hickliche Behandlung des landschattlieheu Teile», die stimnumf^e- 
vüUe Luft verleihen dem Gemälde jenen wohlthuendeu, leichten 
Hauch der Romantik, welcher jene Erstarrung, wie sie uns im 
»Parnass'' Raphael Mengs bis zur Widerlichkeit abstösst und 
selbst bei den weit formensicheren Meistern der Carstens>Schule 
befremdet, aussehliesst. Jedenfalls finden wir das bewusste 
Streben nach Klassizität — wohlverständlich im Gegensatz zu 
Klassizismus — mit dem jeder akademischen Berechnung feind- 
lichen, lebenskräftigen Zug der Alten nirgends so 2:lücklich ver- 
. einigt, wie in diesem Gemälde Poussins, dass in dieser Hinsicht 
auch in Bezug auf die Moderne einen ersten Rang unter den 
Meisterwerken der alten Kunst einnimmt. — 

Auf einem anderen, wenn auch ähnlichen Gebiete hat Poussin 
das Repertoire der Kunst bereichert. Er schöpft nicht mehr aus- 
schliesslich aus der Mythologie, sondern macht sich ;uieh die Ge- 
schichte der Alten dienstbar. Er ist der erste Maler, der sich 
mit Bew^usstsein l)estrel)t, historische Ereignisse im Geiste jener 
Zeit darzustellen, iu der die zum Vorwurf genommene Handlung 
sich abspielt. 

Sein „Testament des Eudamidas', seine »Enthaltsamkeit des 
Scipio'* sind dafür ein voUgiltiger Beweis. In ersterem Gemälde 
sehen wir ein Interieur im Sinne der alten Griechen, das die 
Details der Einrichtung genau unseren Kenntnissen der damaligen 
Lebensverhältnisse in Kleidung, Wohnung und Gebräuchen ent- 
sprechend, widergiebt. Die Handlung ist durchaus einfach, von 
jeder Nebensächlichkeit frei. Die Gestalten zeigen in Ausdruck, 
Haltung und Kleidung das sichtliche Bestreben des Künstlers, 
dem Vorwurf nicht nur malerisch, sondern auch kulturhistorisch 
gerecht zu werden. 

Wir stehen diesem Gemälde und der darin eingeschlagenen 
Richtung mit geteilten Gefühlen gegenüber. Wir dürfen nämlich 
nicht verkennen, dass diese antikisierende Neigung Poussins. die 
peinliche Genauigkeit, mit der er Einzelheiten wiedergiebt, wo- 



Digitized by Google 



3-26 



durch die wiiksame Intuition fehlt und der kalte Hauch der 
Gelehrsamiveit uns anweht, ilcv Vater der von der Moderne mit 
Recht verworfenen, sogenannten akademischea Kichtuug ist. 

Das genannte Bild hat auch keineswegs den warmen Ton 
und die Poesie der mythologischen Gemälde unseres Meisters, im 
Gegenteil, das gelehrte Moment überwiegt nicht unerheblich jenes 
der ursprünglichen, lebendigen Auffassung. Andererseits hiesse 
es ein grosses Unrecht thun, wollte man diese Schattenseite allein 
hervorheben, ohne das Verdienstliche der vom Künstler ein- 
ge^chlRfrenen Kichtun^]^ zu betonen; ja. das Verdienst der Berück- 
siehtiguDg unserer archäologischen Keuütüiase im historischen und 
kulturgeschichtlichen Gemälde Ist sogar — in seiner Bedeutung 
an der Entwicklung der Kunst gemessen — weit grösser, als 
dessen Nachteil, denn man kann Pousdn für das akademische 
Bild späterer Zeiten ebenso wenig verantwortlich machen, als 
Rubens für die barocken \'erirrungen seiner Schüler und Alicliel- 
angeio für die verrenkten Heiligen katholischer Kirchen. 

Der Fortschritt in derartigen Gemälden Poussins ist unleug- 
bar; er liegt darin, dass der Künstler als der ei-ste die Forderung 
aufstellt, in der Darstellung von Vorgängen, welche innerhalb 
fremder Völker und alter Zeiten sich abspielen, das Moment des 
Verstandes zu berücksichtigen und Vorwurf und Ausführung in 
einem Rahmen zu bringen, welcher uns das Geschaute plausibel 
erscheinen lässt. Dieser nicht zu leugnende Fortschritt ist rein 
theoretisch, dem praktisch gerecht zu werden erst der Gegen- 
w^art vollauf gelungen ist. Demjenigen Künstler aber, der schon 
vor zweieinhalb Jahrhunderten entgegen aller bis dahin herrsehen- 
den Gepflogenheit, entgegen der in diesem Punkt alles über- 
schreitenden Toleranz plötzlich die Foixlerung eines logischen 
Verhältnisses zwischen dem malerischen und intellektuellen Moment 
stellte, gebührt volle und hohe Anerkennung. Praktisch genommen 
ist der Wert dieses Poussin'schen Prinzipes negativ. Seine anti- 
quierten Nei<i,ung;en. verbunden mit seinem Hans; zur Gelehrsam- 
keit hatte bei den in dieses Gebiet einschlagenden Gemälden eine 
Kälte im Gefolge, die uns nach der Lebensfrische der italienischen 
und niederländischen Kunst peinlich berühren mnss. 



Digitized by Google 



327 



Jene antike Poesie, weiche zu allen Zeiten Ie))en und das 
Gemüt bezaubern wird, lebt im grieehiselien Sagenkreis, lebt in 
der griechiBchen Kultur. Griechische Feste, religiöse Gebräuche, 
heilige Tempel and Haine, das Symposion einer Aspasia, eine 
den Fluten entsteigende Phryne, die Geburt der Venus, der 
Apfel des Paris, das sind Vorstellungen und Begriffe, deren 
Poesie schon um dessent willen dauerhaft ist, weil ihre Syni- 
bolistik sieh allen Verhältnissen anzuschmiegen vermag. Sie 
wirken nie antiquiert, sondern ewi"; lebendis;. Wir werden ))ei 
der „Wiederbelebung der Antike in der Moderne' sehen, wie 
die alte Geschichte vollkommen ausserhalb des Kahmens der- 
selben steht, aber der feenhafte Zauber, der in der Sagenwelt, 
in der Architelttur und Landschaft der Antike atmet, aufs neue 
in den Gemälden der Moderne lebt. Wenn Poussin seine Por- 
derun*? der Richtung jener Zeit entsprechend gerade bezüglich 
der Antike gestellt hat, so brauciien wir diese verdienstliche 
Stellungnahme des Künstlers nicht kleinlich zu spezialisieren, 
sondern wir müssen die Forderung nach Logik generalisieren 
und überhaupt den Anspruch erheben, dass dort, wo die Künstler 
StofTe aus fremden Völkern und vei^ngenen Epochen nehmen, 
auch die Ausführung dem Charakter derselben entspricht, denn 
sonst würde die Malerei nie über den Bilderkreis ihrer Umgebung 
und Zeit hinausgekommen sein. K))eii das gesunde Moment dieser 
Anforderung hat erst die Moderne erkannt und glucldich ver- 
wendet. 

Über Poussins religiöse Gemälde ist weiter nichts zu sagen, 
als dass dieselben ein nie versagendes Formengefühl bezeugen. 
Sie sind keine Gemälde ersten Ranges, aber niemals geschmack- 
los, fade oder namentlich barockisiert in der Form. Die Poussin 

zweifellos innewohnende Poesie äussert sich bezüglich der re- 
ligiösen Gemälde in einer l)erückenden iSanitmut des Ausdrucks 
und Lieblichkeit der Bewegung. 

Darin gleicht Poussin der eklektischen Schule, dass eine 
Anlehnung an denselben nicht gut denkbar ist. 

Nur in seinen mythologischen, idyllischen Vorwürfen bewahrt 
er einen unverkennbaren Charakter und namentlich seine griechi- 
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sehen Frauengestalten sind in der Kunst zu einem typischen 
Begriff gewoiden. Seine Technik hat für die Moderne nicht das 
leiseste Interesse, aber die Mehrzahl seiuer Werke atmet ein so 
reines SchönheitsgefUhl, dass wir dieselben nun und nimmer 
missen könnten, ohne eine schwere LUcke zu empfinden. 



Gaspard Poussin. 

Nicohuis Poussin \vird von den Fraiizo.^eii als ihr grösster 
Künstler betrachtet. Uns stehen andere nälier, unter ihnen 
namentlich sein Schüler Dughet, unter dem Künstlernamen Gas- 
pard Poussin bekannt. 

Derselbe rangiert sowohl unter Nicolaus Poussin, als unter 
dem berühmten Claude Lorrain. Dennoch ist Gaspard der einzige, 
dessen Kunst nicht eklektisch ist, sondern auf intuitiver Be- 
obachtung und temperamentvoller Wiedergabe des Geschauten 
])eruht. Ebenso wie Nicolas Poussin die Staffage des Historien- 
bildes mit unserer Kenntnis und Autfassung seiner Zeit ent- 
sprechend in Einklan^z: zu bringen trachtete, entspricht die Land- 
schaft Gaspard Poussins vollkommen den Anforderungen, welche 
wir an diese Kunst stellen. Er war für Italien das, was die 
Niederländer für ihre Heimat waren; er hat als der erste unter 
allen Künstlern den eigentlichen Charakter der römischen Cam- 
pagna erkannt. Die Wiedergabe der tausendfältigen Reize der 
italienischen Landschaft, wie wir sie bei der Moderne tinden. war 
nicht sein Ziel. Ihn fesselte um* der heroische, melancholisclie 
Charakter der römischen Campagua. Nicht über den technischen 
Errungenschaften seiner Zeit stehend, bat er nie das Licht ge- 
sucht. Seine Wirkungen sind jene des Halbdunkels; aber be- 
züglich der Campagna entspricht er dadurch weit mehr der Vor- 
steiliing dieser Landscliatt, als er es mit Freilicht vermocht hätte. 
Jeden Kenner italienischer Landschaftsstimniung^en wird die Cam- 
pagna nur im Abenddämmer unvergesslich sein, denn die Konturen 
der dieselbe umsäumenden Berge, das ferne blitzende Meer, die 
einsam aufragenden Wachtürme, die Macchien, sie alle heben sich 
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erst im Abeudliclit ab. Die aufstei|;endeii Dünste geben der 
Landschaft jenes unvergleicliliehe Kolorit und jene Durchsielitig- 
keit, welche das scheinbar £mtönige dieser endlos öden Strecken 
beleben und alle Gegenstände derselben wie Gemäuer, Bäume etc. 
herausheben. Diesen Charalcter nun hat als der erste und einzige 
Dughet erkannt und in vollendeter Meisterschaft wiederzugeben 
verstanden. Sein Repertoire mag daher als ein sehr einseitiges 
bezeicliiiet werden, aber er hat in dieser Einseitigkeit Aus- 
üjezeicliiietes geseliaffen und Wirkungen erzielt, wie selbe bis 
zum letzten Drittel unseres Jahrhundei^ts nie übertrotfen wurden. 

Gaspard verband den grossen Sinn für das heroische in der 
Landschaft, wie es den Alten, namentlich Salvator Rosa eigen 
wai% mit feiner Beobachtung und einer seltenen Fähigkeit dieselbe 
unverfälscht so wiederzugeben, wie er sie geschaut und em- 
pfunden hatte. 

Er vermied die Xatur behufs Abrundung des Gemäldes durch 
überflüssige Öilhouettierung, wie Felsen etc., zu verbessern. Er 
hat für seine Zwecke nur das grösste Format gewählt. — Da- 
durch zeigt er, wie richtig er den Charakter der Campagna em- 
pfunden und verstanden hat; denn nur dadurch, dass diese Ge- 
mälde gewissermassen wie ein Ausblick durch ein weites Fenster 
wirken, vermögen sie den Eindruck der Natürlichkeit auf uns 
hervorzubringen. Er vereini2:t in meisterhafter Weise scheinbare 
Ungebundenheit mit ver2,eistigter Harmonie, wie dies eben nur 
dem Künstler eigen ist, der nur das produziert, was er seelisch 
miterlebt. 

Gaspai*d Foussin steht daher wie Callot in figuraler Hinsicht 
als Landschafter über seiner Zeit. 

Der Verfasser hat eine voi*zügliche Kopie eines modernen 

Meisters nach Gaspard Poussin zu sehen Gelegenheit gehabt. 
Dieselbe w.u nur als Studium berechnet und zwischen anderen 
modernen Gemälden angebracht. 

Das Bild wirkte trotz der etwas ungewöhnlichen Grösse und 
des uns ziemlich fremden panoramaartigen Charakters so lebendig 
und luftig, dass man sich dem fasciuierenden Zauber desselben 
nicht zu entziehen vermochte. 



/ 
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Der Kopist hatte das Gemälde insoweit transponiert, als er 
sich keineswecra bestrebte die Patina wiederzugeben, sondern die 
Kopie in frischen Farben ausführte. 

Dass das Gemälde trotzdem nicht nur nichts verlor, sondern 
vielmehr dem objektiven Beschauer entschieden an Reiz über 
dem stark nachgedunkelten Original stand, zeugt von der gesunden 
Naturauffassung dieses Meisters, dessen gedankliche und technische 
Frische uns heute ebenso imponiert, als sie fllr seine Zeit, soweit 
sie verstanden w urde, überraschend wirken nuisste. 



Claude Lorrain. 

Mit geteilten Geflihlen steht der moderne Künstler dem ge- 
priesensten französischen Landschafter Claude Lorrain, genannt 

Gellte gegenüber. Seine Gemälde widersprechen in ihrer Tendenz 
Allem, was wir von der modernen Landschaft fordern, während 
sie andererseits Vurzüge aufweisen, die namentlich der moderne 
Landschaftsmaler vielleicht bei keinem zweiten alten Meister 
wiederfindet und die Claude Lorrain für uns auch als Meister 
von aktueller Bedeutung erscheinen lassen. 

Fremd ist er uns durch sein „corriger la nature*". Man darf 
diesen Einwand gegenüber Künstlern wie Böcklin, Thomas, 
Klinger u. A., deren Landschaften den Zauber märchenhafter, 
weltentrückter Gefilde auf uns ausUljen, nicht ins Feld führen, 
denn in jedem Besehauer, in jeder Individualität, in jedem Ge- 
müte, je eigentümlicher, veiliefter dasselbe ist, wird die Natur , 
sich anders widerspiegeln, ebenso wie das Leben, die Menschheit, 
kurz die Aussenwelt eine andere Form in der Rückwirkung auf 
die einzelne Individualität annimmt. 

Bei den genannten drei modernen Künstlern ist nar die 
Auffassung der Natur und dessen, was darin lebt und webt, 
eigentümlich, aber sie ist voll erfiisst, und wenn uns minder be- 
gnadeten Mensehen durch diese Meister einmal die Augen s;e- 
öffnet sind, so finden und sehen wir das, was uns früher ver- 
horgen war. Sie haben es vermocht mit der Wünschelrute des 
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Geuies ungeahnten Zauber der Natur unserem Blicke zxl er- 
Bchliessen. 

Was wir aber unter „corriger la nature'' verstehen, ist etwas 
durchaus anderes« ja im Hinblicke auf genannte Meister des 
diametrale Gegenteil. Während diese den unscheinbarsten Motiven 
nie geahnte Effekte entlocken, ihnen überwältigende Wirkungen 

abgewinnen, so dass jeder Baum, jeder Fluss, sowie andere, 
scheinbare Nebensächlichkeiten eine selbständige Bedeutung er- 
langen und ein eigenes Leben leben, ist Claude Lorrain die 
Natur, wie er sie sieht, stets zu arm und um dieser Ai*mut ab- 
zuhelfen, sammelt er die stärksten Reizmittel jener, wo er sie 
findet, um sie in einer zwar oft märchenhaft wirkenden, aber 
unmöglichen Kombination in einem Gemälde zusammenzustöppeln. 
• Dort, wo der Meister diese seltsame Mosaikarbeit unterlässt 

und einfachere Motive erwählt, sind seine Gemälde inhaltlich der 
Moderne gewiss näherstehend, abei- sie zeigen häutig seine 
Schwäelie in der Behandlung landsehattlicher Detail?^, nicht zum 
mindesten des Baumschlages, der sich in den Reproduktionen 
durch den Stich besser ausninmit, als gemalt. 

Da, wo Lorrain — wenigstens bezüglich des landschaftlichen 
Motives — in die Bahnen des Naturalismus tritt, hält er den 
Vergleich mit den grossen Niederländern nicht aus und hat daher 
für uns ein untergeordnetes Interesse. 

Immerhin dürfen wir über seine (Quodlibet -Landschaften 
nicht zu schroff urteilen. Die Entstehung dersellien entspricht 
rein künstierischeu Intentionen. Claude Lorrain ist der Erste, 
der den Zauber, die Poesie, den eigentümlichen, von keinem 
Lande der Welt erreichten Reichtum der italienischen Land- 
schaften erkannt und deren künstlerische Verwertung geahnt hat. 

Den heroischen Zug dieser Landschaften mit ihren Buchten, 
Ruinen, reich gegliederten Felsenufern hat er in seiner vollen 
Schönheit erfasst und in reicher Abwechslung vorgefiihi't. 

Die zahllosen Nachahmungen des Meisters zeigen, wie stark 
das Bedürfnis nach Wiedergabe italienischer Landschaftsmotive 
schon damals war. Der Künstler hat, um die Nachahmungen 
aufzudecken, die berühmte Sammlung ^Liber veritatis'' heraus- 
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gegeben, welche die Originalskizzen seiner Gemälde enthält und 
als sicherster Beweis für die Echtheit derselben gilt. Typisch 
für seine Kunst ist das Geniülde: »Vieh, einen Pluss passierend'' 

(im Louvre). 

Der Fliiss ist eigentlich kein Fiuss, sondern sieht wie der 
Seitenai-m eines Sees aus: rechts im Vordeig^riinde lia))en wir 
mächtige Baumgruppen, ein Teil des Flusses ergiesst sieh in 
eine Schlucht, von wo aus derselbe direkt ins Meer zu münden 
scheint. Links sehen wir hinter Gestrüpp eine reich gegliederte 
Ruine in der Art der Säulenreste am Forum Romanum; weiter 
im Hintergrunde türmen sich hohe Felsen auf, wh' sehen eine 
mächtige Baronatsburi^ mir Türmen, Schwibbogen und Brücken, 
wie sie uns wolil Dore in seinen Märcheu])hantasien vorzuführen 
lieht, die indessen zu Clauch^ Lorrains Zeit der Wahrheit 80 
ziemlich entsprochen haben dürfte. Weiter haben wir im Hinter- 
gründe noch das Meer, das sich im durchsichtigen Sommerflimmer 
verliert, und durch eine schroffe Halbinsel, augenscheinlich das 
Cap der Circo von Porto d'Anzio aus gesehen, konturiert wird. 

Eine Landschaft mit der merkwürdigen Vereinigung von 
Meli, Fluss, Meer, Ruinen, Gebirge und Urwald fand der Ver- 
fasser, der Italien kreuz und quer durchwanderte, auch nur an- 
nähernd nirgends; (i(H Ii :itniet der ßeschauei' von Lorrains Ge- 
mälde die köstliche Luit, den heroischen Zug der italienischen 
Landscliaft und fühlt sich in die Gefilde derselben zurück- 
versetzt 

Worin die Verdienste Claude Lorrains aber auch vom 
aktuellen Gesichtspunkte des modernen Landschafters zweifellos 

und unbedingte sind, das sehen wir in seiner Luftbehandlung. 
Er war nicht nur der erste, er war der einzige der alten Meister, 
welcher den transparenten, schimmernden Charakter des italie- 
nischen Lufttones erfasste und volikommeu behei rselite. F^r war 
darin für Italien, was Ruisdael und Hohhema für den Norden 
waren. 

Die Aufgabe Lorrains war namentlich im Verhältnis zum 
damaligen Stande der Landschaftsmalerei schwierig, der Erfolg 

um so verdienstlicher. 
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Die Behandlung der dicken, nordischen Luft war der Tech* 
nik jener Zeit geläufiger und wohl auch eireichbarer, als der 
gauz eigentümliche, in Farben kaum zu fassende Chamkter der 

itiilieiiischeii Luit. Insoweit als er diese Luit ])elierrscht, ist 
Claude Lorraiu auch der glücklichste Marinemaler der Alten. 

\^on der in unseren Tagen nicht zum geringsten Teile durch 
die Momentaufnahme erreichten Kenntnis der Wellenbewegung 
und Figuration hat er natürlich ebensowenig eine Ahnung wie 
die nordischen Meister, aber er beherrscht einen anderen Teil 

der Marinetechnik und zwar den weitaus schwierigeren, die Luft- 
und Farbenspiegelung der See. 

In Gemälden wie „Marine" (im Louvre) und „Ahendland- 
Bchaff" (in Dresden) entwickelt Lorrain eine Meistei*schaft in der 
Behandlung der Farbenrefiexe, wie sie das südliche Meer so 
eigentümlich kennzeichnen, dass jeder nordische Meister einen 
Fond des Studiums in ihm finden kann. 

Das Märchenhafte, Elvsäische einer italienischen Sonnuer- 
nacht, der gleichsam selbstleuchtende, phosphorescierende Glanz 
der sanft bewegten, kleinen Wellen übt einen Eindruck aus, 
welcher etwas von den gewaltigen Stimmungsaccorden eines 
Böcklin in sich trägt. 

Zur Erhöhung dieser StiiiiiiiLiiig kommt namentlich ])ei der 
aAbendlandschaft" die Uberaus glücklieli gewühlte n^vthologische 
Staffage. Die Ausführung derselben bat Claude Lorrain zwar 
meist anderen Meistern übertragen, allein der Entwurf und das 
Einfügen derselben in den landschaftlichen Charakter ist sein 
Werk, der harmonische Wohlklang ausschliesslich das Verdienst 
des Meisters. 

Lorrain ist der Schöi)fer der Phantasielandschaft. Diese 
zeigt — namentlich bei dem modernen Künstler — nichts als die 
Impotenz durch die Kraft der eigenen Anschauung die so reichlich 
strömende Poesie der Natur recht zu erfassen. 

Ein modemer Künstler könnte ans den in einer Lorrainschen 

Landschaft aufgehäuften Motiven eine ganze Serie wirksamer 
Bilder entnehmen. Mau weude nicht ein, dass eben darin die 



Digitized by 



334 



grosse Kiiiiät dieses xMeistei-s beruhe, dass eines seiner Gemälde 
mehr Reiehtnm an Muriven enthalte, denn viele anderer iiu- 
samnien<2;enonnnen. Nichts ist leichter, koin Effekt ist billiger 
und bequemer zu erreichen, als durch Zusaiiiinenstoppehi äusser- 
lich gefälliger Aspekte den Eindruck oberfiächlichen Reichtums 
hervorzurttfen. Das Genie Claude Lorrains hat Beine Land- 
Schäften ttbrigena davor bewahrt, jene geistiose Verflaehung zu 
zeigen, wie dies durchschnittliche Phantasielandschaften wohl 
thun. Es liegt eben vor allem der harmonisierende Geist des 
grossen, alten Meisters (laiübergebreitet. welcher auch dort, wo 
er in Kollision mit der Natur kommt, durch die innerliehe Ab- 
ruudung, durch das überquellende bchönbeitsget'ühl seine 8chwächeii 
vergessen macht und Momente des reinen Genusses gewährt. 

Durch seine meisterhafte Luftperspektive aber zählt Claude 
Lorrain mit zu den Vorkämpfern der modernen Naturauschauung 
und wird als solcher stets einen mehr als nur kunsthistorischen 
Wert beanspruchen dürfen. 



B 0 u r d 0 n. 

Deutlich spiegelt sich der Geist seines Volkes und seiner 
Zeit in Bourdon wieder. Die Gläubigkeit, das heisst die Innig- 
keit war bei keinem Volk so voUkonmien erloschen, wie bei 
den sittlich verderbten Franzosen; allein der Hochdruck eines 

Luduig Xl\'., welcher die fleissi«;sten und intelligentesten Be- 
wohner seines Landes, die Hugenotten, mit den rohesten, despo- 
tischesten Mitteln zur Auswanderung trieb, kommandierte ge- 
wiösermassen die Rehgion nicht von Gottf*^ sondern von Königs 
Gnaden. Die gänzliche Kälte, mit welcher der Franzose dem 
Glauben gegenüberstand, und vor allem der Mangel an Gefühl 
für das christliche Drama zeigt sich besonders in Gemälden, wie 
in der „Ruhe auf der Flucht* von Bourdon. Man sieht förmlich 
die Unlust, mit der sich der Künstler an diese Aufgabe machte. 
Mit Liebe ist nur die Landschaft mit der phantastisclien Burg 
gemacht. Die (lestnlten ?ind rein gezeichnet, aber wie zu einem 
lebenden Bilde gestellt, seelenlos und kalt. 



Digitized by G( 



335 



Ebenso wie Nicolas Poussin in 'seinen m^'thologisclien Ge- 
mälden püt?iüv aufrichtig ist. ebenso sehr steht liniiKinii religiösen 
negativ gegenüber, das heisst, er zeigt, wie ihm mstmktiv die " 
erstan'te Form der katholischen Überlieferung jener Zeit wider- 
strebte. Die Kostüme Bind frei von Manier, nach Möglichkeit 
dem kulturhistorischen Zeitb^ff entsprechend gewählt. Die 
Technik ist vorzüglich, aber der Glaube an sich in seiner ur- 
sprünglichen Innigkeit fehlt. Das reine von Religiosität ab- 
strahierende Gefühl für die teptamentarische Poesie ist ihm nicht 
bekannt. Das ganze Gemälde steht el)enso in seinen positiven 
\'orzügen, wie negativen Kigenschaften an der Grenze einer 
Uichtuüg als Wahrzeichen für überlebte Formen und Stoffe. 

Nur dort, wo die Franzosen die liebliche Weiblichkeit in 
ihrer zarten Anmut darstellen konnten, haben ihre religiösen 
Büder noch Aufrichtigkeit und Poesie. 



Le Sueur. 

Dieser Künstler war ein Franzose von eminenter, ins Grosse 
gehender Bedeutung. In ihm steckte ein gewaltiges Stück histo- 
rischen Geistes. Seine diesbezüglichen Gemälde sind frei von 
jedem akademischen Charakter, voll Leben, Bewegung, Mässigung 

und malerischer Empfindung. 

Sein ..Pauhis predigt das Christentum in Ephesus" (im Louvre 
zu Paris) ist ein vollgiltiger Beweis für das Gesagte. Le Sueur 
steht den modernen Begriffen und Anforderungen, die wir an das 
grosse, eine bewegte Handlung darstellende, figurale Bild stellen, 
sehr nahe. 

Der Künstler macht sich mit Bewusstsein und Erfolg an die 
Wiedergabe dramatischer Affekte und jener temperamentvollen 

Oharaktehsiemiig, welche uns die verschiedenen Emptindungen 
der vorgeführten Personen glaiil)liaft und dai-um interessant macht. 
Er ist bereits über die in erster Linie dem Klivtlimus der Schön- 
heit dienenden Formen Rafaels hinaus. Bei diesem vergessen 
wir über der Schönheit die Handlung, bei jenem erscheint uns 
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neben der Lebendigkeit seiner Handlungen alles andei*e neben- 
sächlich. 

Daher steht der Moderne bezüglich der Aulfassung histo- 
rischer Stofl'e Le Sueiir näher. i 

Man kann ihn in dieser Hinsicht einen Künstler nennen, der 
durch die Unmittelbarkeit seiner Auffassung:, durch den drama- 1 
tischen Nerv seiner Werke als Histoiienmaler in enge Berührung 
mit der Moderne gekommen ist. 



L 8 b r u n. | 

Der Franzose par excellenee, dem es weit minder um die 
bestrickende Poesie eines Nicohis Poussin, nm die Stimmungs- 
malerei eines Dughet oder die dramatischen Effekte eines Sueur 
zu thun war, welcher den Geist und Charakter seines Volkes in ; 
der damaligen Zeit wiedersieht, ist Charles Lebrun. 

Heine allerdings auch znhlreiclien. dem neuen Testament ent- 
nommenen Bilder sind vollkommen schwach. Kr ringt auch nichr 
mehr wie Bourdon mit dieser Üheriieierun"'. sondern behandelt, 
wenn er zu solchen btotfen greift, dieselben mit Gleichgiltigkeit, 
man könnte sagen, Mangel an gutem Willen. Hingegen schwingt 
er sich zu blendenden Wirkungen in der Wiedergabe historischer 
Momente auf, welche ihm Gelegenheit zu voUster Prachtentwick- 
lung geben. Er ragt darin weit über Poussin hinaus und ent- 
spricht der modernen Forderung insow eit mehr, als das Lebendige, 
wie es ihm ta^;t;i^lich in seinem Volke vor Augen trat, in den 
Kreis seiner Ötofi'e einbezieht. 

Nieolaus Poussin beobachtet im Historienbild ängstlich die 
historische Treue und wird dadurch langweilig. Lebrun richtet 
sich in Kostüme und Architektur, Scenerie und Gruppierung voll- ; 
kommen nach dem historischen Milieu, aber man fühlt es nicht 
Eine rauschende Pracht bei voller Wahrung der Klarheit des Vor- i 
gang.t'.-; fesselt uns (Enizug Alex. d. Gr.). — Er luit jenes Historien- i 
gemälde geschatfen, das ohne die anaclnoiüstisehe und barockisie- | 
reude Widersinnigkeit des Rubens dennoch das malerische Momem 
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obenanstellt, das weder belehren, noch durch geistlose Kffekte 
fesseln will, sondern in erster Ijiiiie seinen Zweck durch rauschende 
Schönheit erreicht. Er sucht die Pracht nur dort, wo sie har- 
monisch wirkt und dem Stoff nicht widei-spricht Seine Kunst 
ist dort, wo sie von der christliclien Legende absiebt, innerlicb 
wabr, und das ist vom modernen Gesicbtspunkte aus die einzige 
Wagscbale, mit der wir rechnen. 

Mit Lebrun schJiessen wir die franzöecbe Kunst des sieb- 
zehnten Jahrhunderts ab. Die weiiioen genannten Meister füllen 
bei ihrer quantitativ zwar geringen Anzahl in ihrer qualitativen 
Eigenart doch ein mächtiges Blatt in der Kunstgeschichte aus. 




23 
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Bas aehtzelinte Jahrhundert hat als Vorläufer des neun- 
zehnten Jahrhunderts die seiner cliioiiologischen Wichtig- 
keit durchaus ents})rechen(ie Bedeutung auf allen Gobieten 
des sozialen und kulturellen Lebens. Nur wenige Jahrhunderte 
erfahren eine so vollinhaltliche Widerspiegelung durch die sie 
begleitende künstlerische Bewegung, als das achtzehnte Jahr- 
hundert. 

Wir können dasselbe in Ausklang und Übergang, oder moderner 
ausgedrückt, in Retrospektive und Fortscliritt teilen. Dieselben 
sind nicht überall leicht zu trennen, sondern gehen häuüg in 
einander über. Dort aber, wo sich ihr Charakter in seiner un- 
yersöhnlichen Schärfe erhält, bildet er eine sprechende Charak- 
teristik der jeweiligen Zustände sozialer Verhältnisse und des 
jeweiligen Geisteslebens, so dass sie uns wie eine Kulturgeschichte 
ohne Worte anmuten. 

Daher ist es auch kein Zufall, dass jene Völker, welche die 
überkommenen Formen der Alten, die Rechtsbegriffe und An- 
schauungen mittelalterlichen Lebens bei durchaus frivoler Er- 
kenntnis von deren Oberlebtheit bewahren, in ihrer Kunst die- 
selben widerspiegeln, während bei anderen Völkern, in denen der 
Übergang zum Kulturbegriff des neunzehnten Jahrhunderts sich 
ungestört und folgerichtig entwickelt, die Kunst auch diesbezüg- 
lich den Geist jenes selbstbewussten P'ortsehrittes atmet. Endhch 
und schliesslich sei noch jener Künstler gedacht, welche einer- 
seits noch durchaus von den Kunstformen und Stoffgebieten der 
Alten beherrscht sind, sich anderseits aber nahezu unmerklich in 
Auffassung und Repertoire von denselben loszulösen beginnen 
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und den iri^elieu Zug einer neuen Zeit wie auf allen andereu 
Gebieten, so auch jenem der Kunst ahnen lassen. 

Daneben finden sich unter mannigfachen Reflexen, welche 
eine ersterbende Kultur einerseits, der prophetische Geist einer 
neuen Zeit anderseits hervorbringt, solche Richtungen, welche im 
Bewusstsem überlebter Kunstformen sich von denselben gewalt- 
sam zu emanzipieren streben, aber weder Geist, noch Kraft be- 
sitzen der alten Kunst neues Leben einzuhauchen. Sie illustrieren 
daher in liirer Kunst vielleicht deutlicher und sinnfälliß-Pi denn 
alle übrigen Erscheinungen das Ersterben veralteter Pruizipien. 

Entsprechend seinem schwankenden Charakter hat das acht- 
zehnte Jahrhundert in seiner Gesamtleistung, trotz vei*einzelter 
Genies, Gewaltiges nicht zu schaffen vermocht, und liegt seine 
Bedeutimg weit mehr in seiner kulturellen und kunsthistoriseh 
lehrreichen, teilweise rück-, teilweise fortschreitenden Entwicklung, 
als in seinen positiven Leistungen. 



Italien. 

Italien steht, wie um seiner einstigen Herrschaft auf dem 
Gebiete der Kunst noch einmal gerecht zu werden, im acht- 
zehnten Jahrhundert wieder in erster Reihe. 

Ebenso, wie das Quatroeento als der Morgenstern der sich 
entpuppenden Kuiiöt bezeichnet werden kann, bedeutet die Kunst 
Italiens im achtzehnten Jahrhundert das Verblühen derselben, uns 
aber erscheint sie als der in magischem Glanz leuchtende Abend- 
Stern einer ruhmreichen Epoche. Die italienische Kunst des 
achtzehnten Jahrhunderts ist mehr rückschauend als aktuell 
interessant, minder verdorben und entartet, gediegener, gesunder 
und lebendiger, als die anderer Volker, aber weit weniger 
Spiegelbild ihrer Zeit. 

Den Vorzuo; vor allen übrigen Kunstleistungen des acht- 
zehnten Jahrhunderts verdient die italienische Malerei daruaii 
weil sie dort, wo sie noch im Stil überkommener Oberlieferungen 
schafft, nirgends die marastischen Symptome einer verfallenden 
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Kunst zeigt, dort aber, wo sie sieh den Bestrebungen des neun- 
zehnten Jahrhunderts nähert, nicht experimentiert, soudern einen 
lebensfähigen Übergang zur Moderne bedeutet, der vom Zauber 
der erlöschenden alten Kunst verklärt ist — lebendig, wahr 
und intuitiv von Cimabuc bis zu ihrem letzten grossen Meister 
Tiepolo. 

Wiewohl des letztgenannten Lehrer Piazzetta als nur von 
untergeordneter Bedeutung erseheint, zeigen doch manche Bilder 
desselben, namentlich dessen „Fahnenträger" (in der Dredner 
Galerie) jenen Impuls, welcher den Anschluss der alten Kunst 
an die Moderne ermöglichte. Gehört er durch die Beleuchtungs- 
effekte und die in erster Linie auf Harmonie des Gesamteffektes 
abzielende Technik noch den Alten an, so zeigt seine Auffassung 
J^ereits vollkommen die aktuell werdende Emanzipation. Die 
Gestalt des Fahnenträgers ist nicht nach einem einseitigen Stil 
hin kom})oniert; vielmehr macht dieselbe den Eindruck unge- 
zwungener Lebendigkeit, als wäre sie unbemerkt vom Meister 
konterfeit und in diesem Gemälde ohne jede befremdende Zuthat 
festgehalten worden. Absichtslose Natürlichkeit bei bewusster 
und strenger Wahrung alles dessen, was dem Gesetz der Schön« 
heit entspricht, zeichnet das Gemälde aus und bedeutet, ohne 
einen Widerspruch gegen die Alten zu involvieren, einen ge- 
waltigen Schritt zur geistigen Befreiung von den überlebten 
Formen. 



T i e p 0 1 0. 

Tiepolo gehört bezüglich Bedeutung und künstlenschem Ver- 
dienst zu den unbestrittensten Meistern der Alten. Br wurde 

gewiss teilweise überschätzt, was seine Ursache darin hat, dass 
zu jener Zeit Venedig eminent [irni an hervorragenden Künstlern 
war und seine durch Originalität zweifellos hervorragenden 
Leistungen den für immer verloren geglaubten Glans der Blüte- 
zeit der venetianischen Kunst noch einmal aufleuchten Hessen. 

Allein die Gegner Tiepolos waren in ihrem tadelnden Urteil 
weit ungerechter als seine Anhänger in ihrem Lob. Er ist für 
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uns deshalb von hohem Interesse, weil das erbarmungsloseste 
Urteil über ihn von jener Seite ausging, welche in ilner Ein- 
wirkung auf die Kunst, insbesondere auf die Malerei, die ver- 
derblichste und heute mit Recht verpönteste Wirkung ausübte. 

Unter derartigen Kritiken erscheint mehr des Namens als 
der sachlichen Kompetenz wegen jenes Urteil von Interesse, das 
Goethe in seinem Aufsatz „Winkelmann und sein Jahrhundert'* 
über Tiepolo und seine Zeitgenossen fällte. Schwache Gedanken, 
fehlerhafte Zeichnung. Mangel an Ausdruck, Charakter und edlen 
Gestaltpu, der Zweck durch heftige (Gegensätze Wirknni; hervor- 
zubringen, unzulängliches Wissen unter kecken Pinselstrichen zu 
verbergen, sind ihnen allen gemeinsame Eigenschaften. 

Piazzetta untei'Bcheidet sieb nur durch mächtigere Schatten, 
welche ins Rothraun fallen, Tiepolo wendet hingegen hellere 
Farben an und bedarf deswegen keiner gewaltsamen dunklen 
Stelle. 

Im Gegensatz zu dem eben angeführten Urteil steht das 
folgende Zanettis. eines Zeitgenossen Tiepolus: „Es jrab unter 
unseren Künstlern keinen, der mehr als Tiepoio die schlummern- 
den, anmutigen Ideen des Paolo Cagliari zu neuem Leben er- 
weckt hätte. Seine Farbentöne und Gewandungen sind nicht 
minder schön wie jene des Veronese und nicht minder glücklich 
gemalt. — Seine Köpfe sind voll Ausdruck, Schönheit und Grazie. 
Strenge Kritiker wollen freilich nicht zugeben, dass in den 
Werken unseres Künstlers jene Seele und jenes Leben atmen, 
wie in den Werken des alten grossen Meisters". — 

Die Wahrheit liegt nicht in der Mitte dieser beiden Urteile, 
sondern vollkommen abseits. Zanettis Urteil geht darin fehl, 
dass er das Schwergewicht seiner Lobesh^ mne auf den Vergleich 
Tiepolos mit Veronese legt; indem er jenem die gleichen Vor- 
züge zuspricht als Veronese, erweist er ihm den schlechtesten 
Dienst. Letzerer ist ein Meister, in dessen Kunst sich noch der 
ganze, den Alten eigene Zauber widerspiegelt. — Wir finden 
jenes Kolorit, das mehr oder weniger unbekümmert um sein 
richtiges Verhältnis zum Aussenlicht eine selbständige Existenz 
führt, ein^ in sich abgeschlossenes Farhenleben bedeutet. Von 
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dem feinen 81 1 herton, welcher die farbensatten Gemälde Veroneses 
überhaucht \on den pastosen, dekorativen Effekten seiner (Je- 
wänder, von der unvergleicMcheu Anmut seiner Gesiebter ündea 
wir bei Tiej[>olo nichts. 

Altmeister Goethes Urteil ist höchst oberflächlich und ^rd 
nur begreiflich durch die doktrinären, antiquierten, heute nicht 
ra^r lebens^iigen Kunstanschauungen Winkelmanns. Werke, 
wie der „Fahnenträger" Piazettas und die bedeutenderen Schöpf- 
ungen Tiepolos sind die besten Verteidiger dieser Künstler. 

Was Goethe heilere Farben bei Tiepolo nennt, ist nichts 
anderes, als das ßesultat von Tiepolos verständiger Beobachtung 
der Licht Wirkungen. £r kannte kein anderes Gesetz, als alles der- 
artig zu malen» wie es ihm als den natürlichsten Lichtwirkungen 
entsprechend am richtigsten erschien. — Er ist ein Januskopf. ^ 

Seine hyperbarocke Zeichnung, sein ins exorbitante getriebener 
Anachronismus gehören zu jenen Zumutungen an den modernen 
Menschen, die uns nur der jränzliehe V erzicht auf geistigen In- 
halt, auf Logik geniessbar erscheinen lassen. So stellt er beispiels- 
weise in der ^Trauung Friedrich Barbarossas" Bischöfe, Herolde 
oder auf dem Bilde «Antonius und Kleopatra** Heid und Heldin 
m Rokokogewändem dar. 

Gesichter, Architektur und Dekoration sind ebenfalls rokoko- 
artig. Bezüglich seiner Malweise aber geht er unmittelbar in die 
Moderne über. Er zieht das volle Licht geheimnisvolle u Eifekten 
vor; wir glauben ihm die Sonne. 

Die Gemälde Tiepdos entspringen d^ tischen Anschauung 
des Lebens seiner Zeit; er schildert nur, was er si^t. Deswegen 
wiiken seine Gemälde auch dort auf uns, wo ihr Anachronismus 
uns verletzt, so ttberaua lebendig. Bs hätte nur bedurft, seinea 
Gemälden IfondliHtgen aus seiner Zeit zu unterschieben, um in 
jeder Hinsicht den modernen Ansprüchen zu geuügen. Tiepolo 
war ein Historienmaler par excellence. 

Die Vorzüge seiner Historienbilder zeigen uns die Schatten- 
seiten unsere vormodemen historischen Schule (Mat^ko Benczur 
etc.). Ti^olos Historiengemäde sind voU Bewegung, frei von 
jeder Pose, ausschliesslich malensck empliindea und gedacht 
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Seinen Gemälden ist vor allem das nachzurühmen, dass sie 
— abg;e8ehen von ihrer Lebeudio^keit - hei aller Überwii eher uns: 
des ])arocken. dikorativen Elementes die schöne Komposition 
durchaus gewalut haben, und zwar so, dass die Silhouette, wie 
die Verteilung der Massen wunderbar abgewogen erscheint. Wohl- 
thätig wirkt das richtige Verhältnis der Architektur zum figuralen 
Teil, wodurch die natürliche Wirkung nicht unwesentlich erhöht 
wird. Ferner hat er es verstanden, das transitorische Moment 
zu vermeiden. 

Seine Historiengemiilde sind keine lebenden Bilder, soiKleia 
Bilder aus dem Tieben. In Tiepolo lebt die ganze Pracht ver- 
gangener Zeiten noch einmal auf, — Sein gewaltigstes Bild, — 
welches die bedeutende Stellung, die Tiepolo für die Moderne 
unter den Alten einnimmt, begründet hat, ist sein wenig be- 
kannter ^.Gang auf Golgatha**. 

Der dargestellte Leidensgang ist durcliaus als Historienbild 
aufgefasst. Was uns auf dem CJemälde besonders überrascht, 
ist. dass wir plötzlich den barocken Charakter so viel wie ver- 
schwunden sehen. Ähnlich wie bei Rubens hat der erhabene Vor- 
wurf dem Künstler eine ernstere Auffassung und Formengebung 
abgezwungen. Sein Stil tritt total in den Hintergrund. In bren- 
nender Sonne schleppt der Heiland das Kreuz über den steilen 
Berg. Die trockene Hitze strahlt uns fdrmlich aus dem Bilde 
entgegen. Alles ist Bewegung und Natur, grandios in der Kon- 
zeption und dennoch nüchtern. 

Wohl niemand hat bei Wahrunor malerischer Schönheit den 
Leidensgang so reahstisch und darum doppelt ergreifend auf- 
gefasst und dargestellt. Dieser Durchbruch eines lebenskräftigen 
RealismuB, dazu die bis dahin unübertroffene Iiichtwirkung, stellen 
das Gemälde wenn auch nicht neben die grössten Meisterwerke 
der Alten, stempeln es aber zum Marksteine an der Grenze der 
Kunst zwischen einst und jetzt. 

Das Bild kann als das namhafteste Kunstwerk des achtzehnten 
Jahrhunderts bezeicliupt w^erden, ebensowohl um seiner rein künst- 
lerischen Eigenschaft willen, als auch vor allem als Vorläufer der 
Malerei des neunzehnten Jahrhunderts. 
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Seine Vielseitigkeit zeigt Tiepolo in seinen zahlreichen, 
meisterhaft gezeichneten, vor allem aber originell gedachten 
Radierungen. So finden wir Allegorien, welche weit über die 
gedankenlose Symbolistik den Alten hinausgehen und ganz be- 
deutende Fragen illustrieren. Tiepolo erseheint uns hier in erster 
Linie als Dichter und Philosoph, so zwar, dass man ihn als einen 
Klinger der Alten bezeichnen könnte. 

Gedanklich als die bedeutendste Arbeit erscheint uns die 
»heilige Familie auf der Flucht''. Dieselbe kommt an einem 
Torso der Venus vorbei, der in einem üppigen Walde steht. Der 
heilige Josef betrachtet denselben aufmerksam, eine ebenso ein- 
fache als sinnföUige Allegorie, welche Gegensatz von Heidentum 
und Christentum und den zwischen beiden lauernden Zweifel 
bedeutet. (Dem geistigen Umfange nach nicht weniger bedeutend 
als Klinger. Christus im Olymp'*.) 

Wen die (»rhultenen Gemälde Tiepulos von peiner eminenten 
Bedeutung nicht zu überzeugeu vermögen, der betrachte die bei 
Ongagna in Venedig erschienene Sammlung von „Aquae forti" 
eingehend. Dieselbe stempelt den Künstler, abgesehen von seinen 
Eigenschaften als bedeutender Historienmaler und ausgezeichneter 
Lichttechniker, zu einem der gedankenreichsten und vielseitigsten 
Meister aller Zeiten. Wir tiiiden Studienlvöpfe und Scenerien 
aus dem bürgerlichen Lehen, aus denen uns eiii Rernbrandt ent- 
gegenschaut; wir finden Allegorien von einer Tielsinnigkeit, welche 
sich keck mit der Dürers messen kann: wir tiuden ergötzliche 
Scenen aus dem mythologischen Leben, in denen der Geist eines 
Böcklin, Klinger, Stuck etc. lebt. Wir lernen seinen Reichtum, 
wir lernen seine Einfachheit kennen. — Er umfasst das ganze 
Gedankenleben und Wissen seiner Zeit und schreitet derselben 
mächtig voraus, mehrfach Prol)lenie anregend, welche in das 
geistige Leben unsen !■ Zeit herül)erragen. Er schildert jeden mit 
einer Schärfe der Beobachtung, welche an das Bild »Christus 
unter den Schrittgelehrten'' von Menzel gemahnt. 

Er beherrscht die Tiermalerei, wie die figurale Komposition. 

Er bringt mit wenigen Konturen landschaftliche Wirkungen 
hervor, die keinem anderen Meister der Art eigen waren. ^ Kein 
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GelMot, das er nicht mit Erfolg in diesen lierrlichen Blättern 
streit t — vom dekorativen StilUeben zur Idylle, von der Idylle 
zu tiefsinniger Allegorie, von der Allegorie zum Genrebild, yod 
diesem zum Historienbild (Peter von Amiens). 

Vor allem aber betritt er im Heiligenbild neue Wege, und 
seine beiden Serien ,der Leidensweg des Heilandes* und „die 
Flucht nach Eg>pten" stehen schon um des seltenen Einfalles 
willen, dieselben in einer Reihe von Blättern zu behandeln, ohue 
Konkurrenz in der Kiui^tgesehichte der Alten da. 

An Keichtuni des geistigen Lebens künnen sich nur die 
wenigsten Meister der Alten (Rembrandt. Callot) mit Tiepolo 
messen. Wenn wir ilin nicht der alten Kunst zuweisen würden, 
80 wäre diese um einen namhaften Teil ihres Repertoires ärmer. 
Tiepolo hat eine derartig quantitativ reiche, qualitativ gehaltvolle 
Phantasie, dass durch ihn die alte Kunst mit vielen Stötten ver- 
traut wurde, welche ei*st die Moderne piewonnen zu haben glaubt, 
und in dei- That scheint der Künstler m denselben von der alteu 
Kunst vollkonimen emanzipiert. 

8eine Radierungen können erst von der Gegenwart ver- 
standen werden. Erst die künstlerische Entwiclclung der letzten 
zehn Jahre knüpft an die ^Aquae forti'' des grossen Tiepolo an. 



C a n a I e 1 1 0. 

Hiiben wir in Tiepolo den letzten grossen \^ertreter italie- 
nischer Monumentalmalerei, so dürfen wir Canaletto als letdien 
Landschafter der alten Schule bezeichnen. 

Durchaus originell, verrät seine Kunst die ^nzliche Unfähig- 
keit, in diesem Gebiete auf alten Geleisen fortzufahren. 

Seine Landschaften erheben sich nicht über das Interesse 
einer tüpograi)hi8chen Aufnahme. 

Und ebensoweit seine Gemälde das rein Landschaftlicbe 
streifen, atmen sie eine hilflose Langweüe. 

Dass er langweilig ist, güt indessen nicht von allen eeinen 
Bildern, denn dort, wo das landschaftliehe Moment an sieb in 
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den Hintergrund tritt und er uns das intime Strassenbild in seiner 

mannigfachen Architektur und Perspektive, in seiner bunten Be- 
wegung schiltlert, hat er uns mancli köstliches Werk hinterhxssen, 
(las für uns nicht nur archäolog;ischen Wert hat, das uns lieb- 
gewordene, dem Zwang moderner Verhältnisse zum Opfer ge- 
fallene Stätten festgehalten hat, sondern sieh auch zu einer In- 
timität erhebt, die an die besten Städtebilder der Niederländer 
gemahnt, ja, dieselben vielfach übertrifft. Canaletto vertritt eine 
Kunstgattung, die durch ihn eigentlich Icreiert, mit ihm aus- 
gestorben ist und kaum mehr ins Leben gerufen werden durfte: 
das streufne Porträt in strengem Sinne. Der Fleiss, mit dem er 
sieh dieser eigentlich undankbaren Aufgabe — denn von modernen 
Eifektmitteln hatte er keine Ahnung — unterzog und lediglich 
durch die Gediegenheit seiner Arbeit, die Treue seiner Abschriften 
nach der Natur, die meisterhafte perspektivische Behandlung, die 
Durchsichtigkeit und Kraft seiner Farbe hat in der Kunstgeschichte 
nicht mehr seines gleichen. Die kraftvolle und lebendige Wirkung 
seiner Werke ist nicht zum geringsten Teile in dem kolossalen 
Format, das er für diese scheinbar ])riniitiven Vorwürfe ver- 
wendet, zu suchen; aber künstlerisch war dasselbe berechtigt, 
und wir vergessen im Ansehauen seiner Gemälde Bilder vor uns 
zu haben, vielmehr glauben wir das Geschildei*te in Wahrheit 
vor uns zu sehen und es wandelt uns die Lust an, in den mit 
der täuschenden Kraft einer fata Morgana festgehaltenen Strassen- 
bildem hinzuwandeln. 

Gleichwohl hat Canaletto, wie der von ihm zu unterscheidende 
Beiotto für uns ein lediglich kunsthistorisches Interesse. 

Wir streben die nüchterne Treue eines Canaletto nicht an, 
die Hiesendimensiuueii für seine eigentlich unmalerisclien, primi- 
tiven Motive sind von unserem Gesichtspunkte aus künstlerisch 
nicht gerechtfertigt. 

Für den Modernen, dessen augenscheinlichste Begabüng daiiii 
liegt, selbst aus den unöchein])arsten Dinu:pn das malerische Moment 
herauszuhndeu, erscheinen die Gemälde Canaiettos in gewisser 
Hinsicht brutal. 
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Diese mit der Grenauigkeit eines Geometers angeordneten 

Städtebilder rufen den Eindruck des Pedantisch - Schematischen 
hervor. 

Und 80 wohl gelungen die Gesamtelfekte seiner Gemälde sein 
mögen, ist es uns doch, als ob der Künstler achtlos über zahl- 
lose malerische Motive hinweggeschritten wäre. 

Dem modernen Künstler ist das Korapromiss des fachliLlitii 
mit dem rein malerischen Momente fernlieereud. Dort wo die 
Architektur um ihrer selbst willen vorherrseiien muss, hört der 
Maler auf, und dort, wo das malerische Motiv in den Vordergmad 
tritt, muss die architektonische Gesamtwirkung zurückweichen. 

Somit gehören auch Meister wie Canaletto und Beiotto in 

aller der eigenartigen Vollendung ihrer Stücke zu jenen Typen 

der Alten, welche uns als Beis])iel daiiu gelten können, was wir 
— ohne uns selbst zu verleugnen — nicht machen dürfen. 



rrankreicli. 

Die Malerei des achtzehnten Jahrhunderts in Frankreich 
schliesst die alte Kunst mit Brillantfeuer ab. In keinem Lande 
waren die Zustände so zugespitzt und die sozialen und politischen 
mittelalterlichen Einrichtungen so schroff mit dem öffentlielieu 
Geist in Widersprach wie dort. Dem rein reflektiveu Charakter 
der Kunst der alten Zeiten entsprechend hat sich in der fran- 
zösichen Malerei des achtzehnten Jahrhunderts hauptsächlich nnr 
jenes Leben widergespiegelt, welches sich uns als ein ununter- 
brochener Sinnestaumel, als eine gedankenlose Idylle zeigt. 

Meister wie Grenze und Marne, die einzigen, welche sich 
von dieser Richtung? emanzipierten, und den Niederländern gleich • 
Scenen aus dem Volksleben malten, lassen uns bei dem bürger- 
lichen Charakter ihrer Bilder nirgends den Ausbruch drohenden 
Vulkan ahnen. 

In Kadierungen, wie beispielsweise Marnes „die Rast'' wisseu 
sie uns nichts neues zu sagen und erheben sich l^aum zur Höhe 
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ihrer niederländischen Vorbilder. Für uns von unendlich 

grosserem Interesse sind die kleinen (Jeurebildchen von Chardin. 

Während Künstler wie Watteau, Fragonard und andere uns 
in den Dunstkreis der vornehmen Schichten des damaligen 
Frankreichs einhüllen, führt uns Chardin die Tjpen aus dem 
Volke seiner Zeit vor und giebt den Beweis, wie die unmittel- 
bare Anlehnung an das Leben, die unverfälschte Wiedergabe des 
Gesebauten ein gewisses Maass des aktuellen Interesses für alle 
Zeiten garantiert. 

W ir finden bei ihm nicht die äusserliche Nachahmung wie 
bei Marne, sondern das nieileiliindisclie Genre auf französische 
kleinbürgerliche Typen Ubertiagen. 

Dasselbe gilt von den reizenden Pastells Liotards. An 
Kunstwerke an sieh nicht von Tier Höhe niederländischer Meister- 
werke, bewähren sie einen so selbständigen Charakter, dass sie 
sich ausserhalb jedes Vergleiches stellen und mit Keclit eine 
selbstänciige Bedeuuni*; heanspruehen und einnehmen. 

Ein Künstler, den wir hier namentlieli erwälnien müssen, ist 
(irreuze. Derselbe geliört mit dem deutsehen Carstens und dem 
englischen Wolsey in die Reihe jener Meister, welche den An- 
bruch einer neuen Zeit, einer umgewandelten Gedankenwelt in 
ihren Werken zeigen und eben infolge der prononzierten Eman- 
zipation nicht mehr in den Rahmen der alten Kunst eingefügt 
werden können und eingangs der Besprechung der neueren Kunst 
nähere Würdigung finden, (rreuze ist der sprechende Beweis, 
wie selbst im verlotterten Kraiikreich sich auch auf künstlerischem 
(iebiete zu einer Zeit neues Leben zu regen begann, ehe die 
dumpfen Donner der Revolution den Umsturz alles Bestehenden 
ankündigten. 

Ehe wir zu den Beherrschern der damaligen Mode in Kunst 
und Geschmack: Watteau und Fragonard gelangen, müssen wir 
noch eines Künstlers erwähnen, der — als Hofmaler im frivolsten 
Milieu lel)end — die ersterbenden Geister der religiösen Malerei 
noch einmal heraufbeschwor. Die Art, wie er sicli (Jiener nm 
jene Zeit so befremdlichen Aufgabe entledigte, verdient volle 
Anerkennung. Von Verinnerlichung müssen wir natürlich bei 
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diesem Meister — Drouais — vollkommen absehen. Auch strebt 

er dieselbe fjar nicht an und eihel)t sich schon dadurch weit 
über Bouiduri, de^j^en dej^parate ..lieilige Familie" wir schon be- 
sprochen IuU)en. Drouais ersetzt den Mangel an Innerlichkeit 
durch lebhaft bewegte Handlung, durch dramatische Eflfekte. 

Eiu Schüler Davids, steht seine Mal weise unter dem Einfluss 
Pouasins. Auch er steht gleich seinem Meister an der Grenze 
zwischen alter und neuer Kunst Die Entscheidung würde schwer 
fallen, nach welcher Seite hin Drouais mehr neigt. Die Formen- 
gebung ist entschieden jene der alten Meister, namentlich 
Poussin und Lebrun niiiieit^tehend. Die Wnlil seiner Stoffe- 
Konzeption und Auffassung derselben löst sich aber von den 
überkommenen Formen decidieit loa. 

Sein hervorragendstes Gemälde, wofür er den ersten Preis 
der Akademie erhielt: »die Canaiterln** (im Louvre zu Paris) ist 
bei aller Kälte der Empfindung doch ein durchaus erfreuliches 
Werk. Abgesehen von der unter allen Umständen wohlthuendeu 
Korrektheit der Zeichnung;- zeigt sich in der Konzeption eine 
glückliche und vielversprechende Hand, namentlich in dem mrg- 
faltig ausgeführten, landschaftlich-architektonischen Hintergrund 
erkennen wir den sich der Moderne nähernden Meister, welcher 
alle Nebensächlichkeiten zielbewusst und gewissenhaft mit dem- 
selben zusammenstimmt. Seine Kostüme ordnen sich durchaos 
unserer Vorstellung der biblischen Zeit unter, ebenso zeigt die 
gewählte Architektur. Vegetation und Landschaft, dass der 
Künstler sieh mit Hewusstsein an die damals schon verhreitete 
Kenntnis der heiligen Stiitte angelehnt hat. Und nur insoweit 
tritt er hier in die Fusstapfen der Alten, als er der klassischen 
Architektur in Säulen, Pyramiden und Friesen einen grösseren 
Raum und Bedeutung einräumt, als wie dem dortigen Stimmungs* 
Charakter zukommt; aufdringlich jedoch wirkt auch dies nieht 
und trägt vielmehr^ zu einer harmonischen Abrundung des land- 
schaftlichen Teiles bei. Die Handlung selbst ist von kialtiger 
Bevveö;un,'2; und stark im Affekt, die (Jestalt des Heilands sogar 
nicht ohne Vornehmheit. Die einzelnen Gruppen, wie namentlich 
jene der missgünstigen Pharisäer und bewundernden Apostel 
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zwar durcliaus akademisch kalt, aber von so rhythmischer Be- 
wegung und so übersichtlich auseinandergehalten, dass wir 
technisch unsere volle Freude daran haben köniieu und eiu- 
pündeu, dass wir ein iiir Kunstjüuger nachahmenswertes und 
lehrreiches Musterwerk vor uns haben. 

Dies ist überhaupt allen Bildern akademischer Richtung von 
PoQBsins »Testament des Budamidas"" bis auf Gerard Don eigen, 
dass unser Gemüt in Mitleidenschaft gezogen wird, dass wir mit 
unserer Freude über die Bewunderung der technischen Lösung 
nicht hinaus kommen. Dass ein meisterhaft zur Anschauung ge- 
brachter Affekt mit überzeugender Empfindung nichts zu thun 
hat, zeigt wohl keine Figur deutlicher, als die der knieenden 
Canaiterin. Dieselbe ist gleichzeitig eine Feuerprobe des un- 
gewöhnlichen Talentes unseres Meisters, wie der Unfähigkeit 
in der Richtung jemals zum Herzen dringende Töne anzu- 
schlagen. 

Alles in allem verdient das Gemälde zufolge seiner einwand- 
freien technischen Gediegenheil eine gKissere Berücksichtigung 
als sie sonst Werken in dieser Richtung zukommt, und ist ein 
sprechender Beweis dafür, wie jedes unbedingte, universelle 
Können auch dann erfreut, wenn es unserem Geschmack femer 
liegt. — Abgesehen von der grossen Jugend des Künstlers, der 
schon mit 25 Jahren starb, und dessen künsHerische Laufbahn 
bei längerem Leben fiiv uns gar nicht abzusehen ist, verdient er 
schon um dieses Gemäldes willen einen Ehrenplatz unter den 
Künstlern des achtzehnten Jahrhunderts und steht zulolge seiner 
zielbewussten Berücksichtigung des gedanklichen Momentes, ver- 
banden mit der wohiberechneten Abwägung der malerischen und 
zeichnerischen Werte und ausgeprägtem Sinn für das harmonische 
Gefühl inmitten der alten und neuen Zeit^ beiden zur Bhre ge- 
reichend. 

Die ü 1)1 igen Werke des Künstlers, welche bereits voll- 
kommen im Banne der David'schen Schule und ihres Stoff- 
gebietes gedacht und ausgeführt sind, müssen den Antängen 
der neuen Kmist zugezählt werden. Auch das vorliegende Büd 
isdrict wie ein verirrter ^Ibm inmitten der gedankftnkwen Zaaber- 

23 
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weit der Rokokoktinstler, welche den eigentlichen Kern der 
französischen Kunst im achtzehnten Jahrhundert bilden. 



Französische Sitten und (iebräuche liatten die ganze vor- 
nelune Welt des damaligen Europa, Kussland ansgenommen ~ 
infiziert — Sie herrschten auf dem Gebiet der Mode, auf dem 
Gebiet des Geschmackes. Das Lebende hat immer Recht nnd 
sichert auch der Kunst stets den nachhaltigsten Eindruck. 

Die gleiche P'rivolität, mit welcher die damalige französische 
Gesellsc haft inmitten eines verschwenderischen Lebens den \'ogel 
Strauss spielte, um die Gäliruno: im \'ülk zu Ubersehen, das seine 
Menschenrechte forderte, spiegelt sich in entzückender Naivität 
in den beiden grossen Meistern Houcher und Watteau. 

Boucher ist bei aller Süsalichkeit seiner Vorwürfe eine künst- 
lerische Kraft ersten Ranges. 

Seine Gemälde gehen nicht in der Verzuckerung jener Zeit 
unter. In seinen Porträts lebt geistige, in seinen Gemälden sinn- 
liche Kraft. Rein Sehönheitsgefühl ist ein positives. 

8eine Zeichnung ist inm:e\\ (ihiilieh vollendet, weit weniger 
outriert, als jene des Hubens; an Lebendigkeit demselben nicht 
nachstehend („Venus, Merkur und Amor"" im königlichen ScbloBS 
zu Berlin). 

Seine Nuditäten haben noch jenen klassischen Zauber, der 
entzückt, ohne unsittlich zu wirken. Nur seine Gesichter er- 
scheinen im Gegensatz zu (U ii ihn thulogischen Köpfen dvi .Vlten 
weltlicher, darum pikanter, r.ont'her hat es eben verstanden, in 
Beibehaltung der Kunstprinzipien dei' Alten dem Zug seiner Zeit 
Rechnung zu tragen. Hat Boucher die Sinnlichkeit in anmutiger 
Nacktheit mit naiver Frivolität, die gewissermassen verborgenen 
Orgien jener Zeit wiedergegeben, so hat sein grosser Zeitgenosse 
Watteau mehr die Idylle aus dem Genussleben jener Zeit 
herauegenommen. Das neckische Getändel, das sich unbekümmert 
um die lauernde Revolution in Schäferspielen etc. gefiel, hat er 
mit der ganzen reizenden Antnchtigkeit eines Künstlers wieder- 
gegeben;' der jene Zeit mit ihren angenelimeu Lastem persönlich 
liet^eu Nocl^^ein'Moflient s^gd^ sicfaiUnverfeenidDdir inrieder, das 
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des ^nzlichen Zusammenbruches Jedes religiösen Gefühles. Darin 

liegt die Aufrichtigkeit in der französischen Kunst des achtzehnten 
Jahrhunderts, dass sie auch nirgends versucht, begrabene Motive 
Wiedel' herauszuholen. Viel zu degeneriert, bar jedes edleren 
Empfindens konnten die Franzosen auch nicht das menschlich- 
tragische Moment aus dem reichen Schatz der Bibel verstehen, 
und so hat sich die aus dem Geiste der damaligen französischen 
Gesellschaft hervorgegangene Kunst ausschliesslich mit den hei- 
teren, blendenden Seiten des Lebens befasst. 

Kleine Zeit zeigt deutlicher den wesentlichen Unterschied in 
der kulturellen Stellung der Malerei des vorigen flalu lumderts zur 
Gegenwart, als die Kunst des achtzehnten Jahrhundeits in Frank- 
reich, wie sie in den Werken Bouchers und Watteaus und ihrer 
namhaften Zeitgenossen und Schüler Fragonard, Louis Sylvester, 
Jean Fran^ois Dekroy zu Tage tritt. Denn während die Litte- 
ratur durch ihre grossen Meister Voltaire, Rousseau und Diderot 
die elektrische Spannung des nach Befreiung ringenden Volkes 
längst anzeigte, während die französische Aristokratie mit der ilir 
eigenen, liebenswüidi2:en, prickehideii Frivolität leidenschattlich 
(Uese Litteratur frequeniiei'te und sich darum riss, die Zerstörer 
ihrer Prärogative in ihren Salons zu empfangen, kurz, während 
sich auf allen Gebieten des geistigen Lebens das Ungewitter der 
französischen Revolutionen weithin sichtbar näherte, hat die bil- 
dende Kunst in farbigen Seifenblasen das schillernde Treiben 
einer nur dem Sinnesgenuss und der Kurzweil fröhnenden und 
deshalb dem Untergang geweiliten Gesellschali \erluckeud wiedei - 
zugeben verstanden. Naclnh^n die Gläubigkeit verganjrener Jalu'- 
hunderte entschw unden und die Kirchenmalerei, welclie nicht zum 
geringen Teil als Gemeingut des ganzen Volkes gelten konnte, 
ganz in den Hintergrund getreten war, blieb dieselbe nur mehr 
ein ausschliessliches Appendix der Palast- und Schlossbewohner. — 

Somit hat die französische Revolution nipht nur der damaligen 
Gesellschaft, sondern auch dem Charakter der alten Kunst den 
Gaiauri gemacht. Dieselbe musste, um wieder lebensfahi<2: zu 
^verden. sich dem ( K iste dei- kommenden Zeit anpas^^a, ein in- 
tegrierender Bestandteil des geistigen IjebenS: w.(?j;dßn... j . ^ 

23* 
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Der Rubm aber wird der franzöalachen Kunst des acht- 
zehnten Jahriinnderts immerdar bleiben, dass sie im Verhältniss 

zu ihier Zeit durchanö wahr, das Schwanenlied der alten Kunst 
in ihren Vorzügen und Fehlem bedeutet. 



Spanien. 

Spanien bat im achtzehnten Jahrhundert nur einen Meister 

von dauernder Bedeutung — Francesco Goya. 

Kr bildet die Brücke vom Ausklang der alten Kunst zum 
Übergang: in die Schulen und Richtungen, welche ins iieuiizrhnte 
Jahrhundert hineinragen. Er erreicht an Vielseitigiieit, an Reich- 
tum der Phantasie nirgends den .grossen Tiepolo; als Zeichner 
aber steht er uns näher als ersterer. Tiepolo hat sich, und zwar 
zum Heile seiner Knnst, nie vollkommen von dem leicht baroeki- 
sierenden Stil emanzipiert. Zum Heile seiner Kunst darum, well 
dieser seinen Gemälden und Zeichnungen namentlich dort, wo 
sein Stil so g;emäs8igt auftritt, dass nur ein 2:eübtes Ausie ihn zu 
erkennen vermag, den malerischen Reiz, das liebenswürdige Leben 
verleiht. — 

Goya hingegen ist der erste bewusste Realist, der Callot der 
Spanier. Entsprechend der weit fortgeachrittenen Zeit gebt er 
jedoch weit über diesen hinaus. Callots Zeichnungen bleiben in 
müderer oder stärkerer Form stets Karikaturen. Jene nüchterne 

Realistik, welche ohne zu karikieren eine getreue Charakteri- 
sierung bezweckt, war ihm noch nicht geläutig. Jedenfalls ver- 
binden Goya, namentlich im Hinblick auf die modernste Richtung, 
neben Dürer, Rembrandt und Callot die stärksten Fäden mit uns. 
In der Positivität, mit der er seinen künstlerischen Willen in der 
Wiedergabe bezüglich Festhaltung und ZuE^itzung des charakfee> 
ristischen Ausdruckes in seinen Gemälden fixiert, hat ihn kein 
Künstler der Alten errei<^. 

Betrachten wir seine Radierung „Der Gefangene". Wir sehen 
in derselben das ausschliessliche Bestreben, den seelischen Aus- 
druck eines Menschen wiederzugebon, der oüenbar dn Verbrecher 
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— grausam gefesselt dem uaheu Tode entgegensieht. Der Künst- 
ler schlägt damit ein Thema an, daa Matejko, namentlich aber 
Munkacsy in seinen »letzten Stunden eines Verurteilten" durch- 
geführt hat. 

Die Zehen und die übrige Pussmuskulatur des von Angst 
Gescliüttelten krümmen sich in konvulsivischen Krämp^'en. Das 
Gesicht erscheint gleichgiltig. stinnpf. Xut- der physische Schmerz 
liat in die verlottei tt u Züge einen leidenden Zug eingegraben. 

Das Bild streift, wenn es auch noch nicht ganz dem Gebiete 
des erzählenden Gemäldes angehört, jedenfalls dasselbe. Während 
es in der Mache vollkommen den Anforderungen des modernen 
Realismus entspricht, regt der Künstler als erster ein Genre an, 
das in seiner vollen Ausbildung unserer Zeit angehört. 

Mit ihm — der gleich Tiepolo am Seheid ewege zweier 
grossen Kiiiisuiclitimgeu steht, schliessen wir die alte Kunst und 
gehen zu jenen Kunstriehtungen des acht^iebnten Jahrhunderts 
über, aus denen sich nach heftigen Schwankungen allmählich das 
herausbildete, was wir unter der Kunst des neunzehnten Jahr- 
hunderts verstehen. 



Deutschland. 

Während Italien und Frankreich, sowie auch die nieder- 
ländische Malerei des achtzehnten Jahrhunderts sich noch \oll- 
kommen dem Gesammtcharakter der alten Kunst fügten, finden 
wir in Deutschland einen Meister, dessen Einfluss in der Kunst 
zwar nicht wohlthätig, aber um so bedeutender war — Rafael 
Mengs. 

Trotz der grossen Meister Dürer und Hulhein hatte die 
deutsche Kunst nie jenen überöcliäuiuenden. sprudelnden Charakter, 
wie dies bei Italienern und Niederländern in so hohem Maasse 
der Fall war. 

Ihre Kunst war stets ernst und nie frei von Reflexen. 

Diese Reflexion, welche an dem Mangel von Vorbildern zur 
Zeit Dürers und Holbeins zur Naturbeobachtung gezwungen hatte, 
aus der allein diese beiden grossen Meister die Seele ihrer Kunst 
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schöpften, musste im Ausklang der alten Kunst die verkehrte 
Wirkung haben. 

Ähnlich wie in der Weltgeschichte im guten und schlechten 
Sinne an entscheidenden Wendepunkten Menschen auferstehen, 

die iü die Geschichte mächtig eingreifen, dem Selnvanken ein 
Ende bereiten und den angehäuften Zündr^toff zur Explosion 
bringen, wie z. B. im passiven Sinne Ludwig XVI., in aktivem 
Sinne Napoleon, so hat auch die Kunst an gewissen Wende- 
punkten, wo die Entwicklung derselben teilweise stagnierte oder 
im unklaren Bewusstsein neuer Anforderungen irrte, stets Meister 
gefunden, welche diesem Schwanken ein Ende bereiteten, den 
Geist ihrer Zeit erfassten und demselben Ausdruck verliehen. 

An solchen Wendepunlcten stand Giotto, Liouardo, Rafael, 
Micbelanü;elo und Rubens. Eine solche Wende in der Kunst- 
geschichte bedeutet auch der deutsche Maler Kafael Mengs. Alle 
die Vorgenannten lebten zur Zeit, da die Kunst Knospen trieb 
und blühte, zur Zeit, da stürmische Lebenskraft dieselbe durch- 
brauste. Die ^eichmässige Entwicklung der Kunst der übrigen 
Staaten war der deutschen Kunst immer vei^sagt. Sie war sprung- 
haft und erhob sich nur unter Dürer und Holbein zur gleichen | 
Höhe mit den anderen Völkern. 

Diese liiekenhatte und spärliche Entwicklung hatte auch zur 
Folge, dass der deutschen Kunst keine zu Fleisch und Blut ge- 
wordene Tradition die Wege wies. Infolgedessen war kein Land 
so geeignet, der an Form und Inhalt erschöpften alten Kunst auf 
theoretischem Wege neues Leben einzuflössen. 

Allein grau wie die Theorie, so matt ist auch eine Kunst, 
deren Ursprung iiiciit der lütLniiun, sondern der Reflexion ent- 
stammt. Rafael Mengs versuchte es, durch letztere eine neue 
Kunstgatt uii^ü,- uljers Knie zu l)i-(^ehen. 

Es ist und war eine Eigenheit der Deutschen, sich ihre Ur- 
sprünglichkeit stets durch Gelehrtheit verkümmern zu lassen oder 
— besser gesagt — ihr dort einen Platz einzuräumen, wo er 
nicht hingehörte. 

Die Kttnstlerlaufbahn Rafael Mengs ist typisch für die Ent- 
wicklung der deutschen Kunst bis über die Mitte des neuuzelmteu 
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Jahrhunderts. Bezeichnend für den Künstler als Deutschen ist 
folgendes: 

Seine Stellung als Hofmaler in Madrid, die er. schon mit 
21 Jahren erhielt, spricht für ein jedenfalls ungewöhnlich früh- 
reifes Talent. Sein „Selbstbildnis", sein »Amor'' in Pastell neben 
seinen zahlreichen Pastell-Porträts zeigen, über wie viel ursprüng- 
liches, gesundes Können die Individualität Rafael Mengs verfügte. 

Auf diesem Wege wäre er ein national bedeutender, selbst- 
ständigui- Künstler <2:e\v()r(len. oline allerdings kuusthistorisch jene 
Rolle zu spielen, weiche ihm bestimmt war. 

Der geistige Begründer jener Richtung, welcher Rafael Mengs 
pralctischen Ausdruck verlieh, war sein Vater Ismael, der um 
jeden Preis über den Manierismus seiner Zeit hinauswollte. Allein 
Mengs war nicht wie die Eklektiker noch in unmittelbarer Be- 
rührung mit (len grossen Meistern der Alten. Die Al)siehtliL'likeit, 
mit der er dem anmutigen Barock den Kiieg erkliirte, trieb ihn 
zu extremen Schwankungen, w^elche ihn von der wohltliiitigen 
Eklektik eines Caravaggio und Guido Reni weit ablenkten, denn 
er schöpfte nicht wie jene ausschliesslich aus der Natur, sondern 
kam über die Eklektik im übelsten Sinne nicht hinaus. Während 
wir aus den guten Eklektikern im siebzehnten Jahrhundert jene 
Geister, welche als Vorbilder der Eklektik gelten, nicht mehr er- 
kennen, vielmehr einen geläuterten selbständigen 8til, welcher 
sich aus dem wohl verdauten Einflnss der grossen Vorbilder er- 
klärt, linden, hat es Rafael Mengs, nachdem er den Boden seiner 
ursprünglichen Begabung, das Pasteilbüdnis verlassen liatte. zu 
dieser harmonischen Zusammenfassung seiner grossen Vorbilder 
nie gebracht; seine Bilder zeigen daher einen schwankenden 
Charakter, indem wir bald Mahnungen an Rafael, bald an Carar 
vaggio finden. 

Die 8ehöi)tungen seines Pinsels zeichnen sich durch eine be- 
dauerliche Leblosigkeit aus. 

Wenn wir die Gestalten eines „Jupiter" und „Minerva" von 
Annibale Cari acci mit jenen Rafael Mengs vergleichen, so wirken 
die Gemälde der Alten wie das goldene Zeitalter gegenüber den 
unvermögenden schwächlichen Epigonen. Wir vennögen deshalb 
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dieser Richtuug des Ratael Mengs gar nichts abzugewinnen. Seine 
Eklektik ist wertlos. Die Ungeniessbarkeit und Stümperhaftigkeit 
derselben zeigt sein »Traum des heiligen Josef" (im Belvedere 
zvL Wien). — Der Heilige ist ein schlechter Michelangelo, der 
Engel eine steife, hölzerne Fignr mit allegorischen Attitaden. 
Das Bild zeigt gleichzeitig den kindischen und manierierten Aus- 
druck der Frömmigkeit, den ganzen verlogenen, kraftlosen Pietis- 
mus seiner Zeit. Dasselbe gilt von seiner „Christi Gebuit" (im 
Prado- Museum zu Madrid). 

Es ist im Stil der Alten gehalten und dennoch ist der 
grandiose, herrliche Zug desselhen his auf die letzte Spur ver> 
schwunden. 

Rafael Mengs ist eben ein Kttnstler, der Natur und Ideal als 

Kontrast ansieht. — Es ist also die künstlerische Überzeugung, 
die uns an ilim \^'under nimmt und uns gleichzeitig widerstrebt. 
Das zwar manirierte, aber gefällige, Leben atmende Rokoko eines 
Boucher und Watteau steht turmhoch über den gequälten Ver- 
suchen dieses nach Regenerierung strebenden Künstlers. Eine 
Regenerierung ist, wenn sie nicht aus sich seihst entsteht, wertlos. 
Sie kann theoretisch nicht erzwungen werden. Deshalb ist die 
aus dem Leben der damaligen Zeit hervorgegangene Rokoko- 
malerei sympathiyeh, anregend, impulsiv. Jene Zeit war nicht 
geei^iit t. ;)us sieh selbst heraus neue Formen zu schaffen, denn 
soziale, politische, staatliche, wissenschaftliche und künstlerische 
Momente standen an der Schwelle eines beispiellosen Umsturzes. 
Als derselbe beendet war, bekamen auch alle übrigen Äusserungen 
des kulturellen Lebens nicht nur ein neues Gewand, sondern auch 
einen neuen Gehalt. Bestimmend fUr den Kunstcharakter Rafael 
Mengs war seine sich bald zur Freundschaft entwickelnde Re- 
kunntsehaft mit Winkelmann. Die über jedes Lob ei'hahene 
Kunstgeschichte desselben wurde vielfach falsch verstanden, das 
heisst, statt dieselbe auf ihren archäologischen Wert zu be- 
schränken, wurde dieselbe praktisch verwendet und als Leitstern 
für die Erneuerung der Kunst betrachtet. 

Winkelmanns ^Kunst des Alteitums" wui'de in dieser Rück- 
\(irkung auf die bildende Kunst zur Krankheit derselben in 
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Deutschland, zu einer Krankheit, an deren Folgen wir bis an die 
Schwelle der modernen Zeit zu laborieren hatten. Wiukelmanns 
unbestrittenes Verdienst war es, die Kenntnis, das Verständnis, die 
Kritik der alten Kunst gefördert» begründet und gesiclitet zu ha])en. 
Auf Grundlage seines Werkes war es späterhin leicht, durch die 
zahlreichen Ausgrabungen und Funde die Archäologie blB zur 
heutigen Bedeutung auszugestalten. Statt aber sich mit dem 
theoretischen Wert der Kunstgeschichte zu begnügen, betrachteten 
die damaligen Deutsehen, unter ihnen obenan Lessing und Goethe, 
die Antike als praktische Grundla,2;e für die Kunst. — Es ist nicht 
unsere Aufgabe, über die Berecliti^ung dieses Eintlusses der 
Bildhauerei auf die Malkunst einzugeben, wohl aber dürfen wir 
kühn behaupten, dass die Kunstprinzipien und Gesetze der Antike, 
welche sich in ihrer Hauptaufgabe auf die Skulptur beschränkt, 
in keinem natürlichen Zusammenhang mit der Malerei stehen. 

Vollends Rafael Mengs hat den unglücklichsten Gebrauch 
davon gemacht. Sein „Parnass** in der ViHa All)aui zu Rom giebt 
ein vüUgiltiges Zeuf2;nis hierfür. Unhe^reiflicherweise erfreut 
sich das Bild in namliaften Kunstgesciücliten, wie Weltmann, 
Dohme etc. eines ganz glänzenden Urteüs. Sie geben zwar die 
kalte Wirkung, also die NichtWirkung dieses Werkes zu, sprechen 
aber von einer vorzüglichen Technik. 

Die gähnende Fadesse seines hölzernen Olymps (Offenbach, 
Orpheus in der Unterwelt, Beginn des 2. Aktes), die gequälte 
langweilige Konzeption, der gänzliche .Mangel jedes ursprünglichen 
Linientlusses, die aufdringlich gewollte, nii'gends erreichte Klassi- 
citiit haben dem Bilde die traurige Berühmtheit eines abschreckenden 
Bei^|)ieles für die Kunst aller Zeiten verliehen. 

Wi r vermissen alles, die anmutige Formenscbönheit der Antike, 
den harmonischen Zauber der Renaissance, das Stimmunpelement 
der Modernen. — Sein „Parnass* ist stimmloser Gesang, gemalte 
Theorie, bildgewordene Impotenz. 

Dei- grosse Einfluss Rafael Mengs auf die Moderne ist somit 
ein nefz:ativer. Immerhin aber müssen wii- im Hinblick auf Carstens, 
welcher zu Ende des achtzehnten Jahrhunderts starlj und durch 
die Unmittelbarkeit seines Kinflusses der Geschichte des neun- 
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zehnten Jabi-b«iQdeirts aiäg^liört, der Kunst des achtzehnten Jahc* | 
hiMiiiiftfi in DeutaeUaHd, mAci» d»g Eid« der altea Zeit hedBntet> 
loiDBtosMdüditiicb imaeie vofi& Anerkennung aoUea; dena ohne 
MoMter TOft aueh ma amiälienid a» Mier Bedeutung, wie et 

Tiepüio oder selbst Bouclier und Watteau waren, steht Deuiach- 
land in semer Rückwirkung auf die moderne Kunst im achtzehnten 
Jahrhundert obenan. 

Wir fittdea ein energisches Vorwärtsschreiten in der g^stigea 
Atfffasfiizng, «nen bewussten Bruch mit dem 1U>e£kominene]i StiJi. 

Die atfirmisebe Entwicklung der Moderne^ welcke ale selbst* 
ItewuMtoe leh der ganzen Knnatentwiddung vergangener Zeiten 
gegenüber dasteht, war nur möglieh, wefl die deutsche Kunsl 
des achtzehnten Jahrhunderts uns erstens einaiizipio. te. zweitens 
durch uns zuwiderlaufende Kuustauffassungen zu energischer 
Revolution trieb.. 

Der Bruch mit dem alten Stil, mit den von unserem Zeit- 
alter mit Becht abgestoasenen Kunatanecbaaungen verflossener 
Jaiuäunderte, war das positive Verdienst. Das negative stand 
taiiilier demselben nicht zurück. Es brachte die Moderne zum 
Bewusstsein ihrer Exiatenznotwendigkeit, ebenso wie das Zeit- 
alter Bouchera und Watteaus im politischen Sinne zur Revolution 
drängte. 

Rafael Mengs diametral entgegengesetzt, für die Deutscheu 
das, was Callot für die Franzosen, Goya für die Spanier war, ist 
Chodowiecky. 

Seine Kunat mutet una wie ein f riacber Quell nach, dem ab- 
gestandenen Gerichte Menga' an. Er ist ein Original vom Seheitel 
bis zur Sohle; er gleicht Callot, ist aber unserem Natui'ell ent- 
sprechend minder bizarr — mehr Jean Paul als Amadeus Hoff- 
mann. Absichtslos, mit dem gesuiideü Instinkt der bewussteu 
Individualität, die ohne Reflexion sich selbst giebt, malt er in- 
mitten der Hochflut der alles beherrschenden Antike das,, was er 
sab, das bürgerliche Leben in seinen ernsten und lächerlichen 
Seiten, immer scharf beobachtet, immer intim, gewüssermassen 
mit dem Auge des modernen SchriftateUera*. Seine Kunst bleibt 
immer ein Stück Kuitui'geschichte. 
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Chodowiecky ist hervorragend durch die Gesundheit seiner 
Kunst. Das ist für seine Zeit ein unermessliches Verdienst, da 
Gesundheit und lebenskräftiger Impuls derselben in allererster 
Linie fehlt. Würde er in unseren Tagen gelebt haben, er wäre 

vielleicht ein Menzel worden und hätte Bahn gebrochen. Da- 
mals \\'ar er isoliert und blieb dadurch einseitig. Er erfrischt, er 
reizt, er weckt auf. Reim Anblik seiner köstlichen Zeichnungen 
fühlen wir die inmier wieder sieghafte Überzeugung, dass nur 
das Lebende Recht hat. 

Die übrigen deutschen Künstler des achtzehnten Jahrhunderts, 
wie Anton Graf, Dietrich Denner und Rüdinger stehen fast durch- 
schnittlich unter dem Einfluss der Niederländer und haben gute, 
über die Mittelmässigkeit liiudusgehendc W'eike s^eschatt'en. 

Mit den für die l\.uustgeschichte massgebeudea Strömungen 
stehen dieselben in keinerlei Zusammenhang. 



England. 

Selbständig und weit über ihre Zeit hinaus vorgeschritten, 
wie es die Engländer auf ])olitist'hom und j^ozialeni Gebiete waren, 
/•MLiit n sich dieselben auch in ilirer Kunst. — Das Lnnd war im 
achtzehnten Jahrhundert an Kultur, politisclier und sozialer Zivili- 
sation allen Ländeni so weit vorausgeeilt, dass es namentUch für 
das revolutionäre Frankreich das Ideal bildete. 

Ebenso folgerichtig wie der soziale und politische Foitschritt 
entwickelt sich die Kunst. 

Walirend letztei'e in Italien und Frankreich innere ►Sciiaden 
verdeckte und mehr ein Refugiuni w ar. in das man sich tlüciitete, 
um das drohende Unheil zu übersehen und zu überhören, liatte 
England, so lange es mit seiner politischen und kommerziellen 
Entwicklung beschäftigt war, keinen Raum für die Kunst. 

Das 2war nüchterne, aber vor allem gediegene Volk war im 
grossen wie im kleinen dem Gesetz der Arbeit unterthan. Daher 
kommt es, dass England erst nach jener Konsolidierung im acht- 
zehnten Jahrhundert in der Kunst Bedeutendes leistet. Der 
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englische Volkscharakter, der auf die höchste Augbilduug kraft- 
voller Individualität ausgeht, hat sich sofort auch in der Malerei 
ausgeprägt. Sie ist individuell und gemahnt vor allem dadurch 
an die Moderne, dass England keine Schule im Sinne Italiens 
aufwies, sondern unter seinen Künstlern — man könnte sagen — 
lauter Ich's produzierte. — Es hat keinen Meister ersten Ranges, 
den man als (ii undpfeiler in die Entwicklung der Kunst eiii- 
reilieu konnte, aber lauter bedeutende, markige Künstlernaturen. 
Weder an eine Schule gemahnend, noch nach absichtlicher 
Originalität haseliend, zeichnet die englische Kunst Gediegenheit, 
unhewusste Klassicität in diametralem Gegensatz zum falsch 
verstandenen Klassicismus eines Rafael Mengs aus. Die Eng- 
länder schrieben keine gelehrten Abhandlungen über die Kunst, 
wie die Deutschen, \Vinkelnuinn und Lessing. Sie verloren sich 
nicht in sinnlichem Getändel, wie die Franzosen. Sie schöpften 
aus der Tiefe des Volkes, au? der Natur, aus ihrer Gescliichte 
uud bilden einen so unbedingten Übergang zur Moderne, dass 
man sagen kann, die englische Kunst setzte mit der modernen 
ein und hielt sich mit dem Augenblick, da sie eine Rolle in der 
Kunstgeschichte zu spielen begann, immer auf der Höhe. Immer- 
hin finden wir aber noch einige leichte Anklänge an die alte 
Kunst. 

Auf diese müssen wir uns hier beschränken, da wir den 
grösseren Teil der englischen im achtzehnten Jahrhundert ge- 
schaffenen Kunstwerke eingangs des neunzehnten Jahrhundeits 
plazieren müssen. 

Auch das England des achtzehnten Jahrhunderts hatte einen 
Meister, der Callot, Goga und Chodowiecki entspricht, ein Beweis, 
w ie der fortschrittliche Geist in allen vier Völkern lebte, während 
aber bei den iibi igen drei Völkern diese Kiinster durchaus isoheii; 
standen, stellt Ilogarth vollkommeu auf dem Boden seiner Zeit 
und seines Volkes. 

Auch er macht sich über die Zustande der vornehmen Ge- 
sellschaft lustig, beschränkt sich aber nicht darauf, aoDdern 
geisselt in Folgen wie »der Verschwender'', die »Heirat nach 
der Mode'', .Weg einer Buhlerin*' etc. gleichmässig Hoch und 
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Niedrig, seine Phantasie ist lebhaft, seine Zeichnung charak- 
teristisch, aber roh. 

Das von ihm geschilderte Laster widert uns ebenso an, wie 
uns das En(iresultat nicht betriedigt. Seine Zeichnung ist tüchtig, 
aber nicht gefallig. 

Mit wenigen Ausnahmen, wie beispielsweise sein Selbst- 
porträt in der Nationalgalerie m London würde uns das künst- 
lerische Moment, abgesehen von der Handlung durchaus kalt laasen. 

Die Klobigiceit des Engländers aus dem Volke spricht deut- 
iieh um ilim. Wir sehen nur Paläste oder Stätten elender 
Armut und Verworfenheit; einen Einblick in das engiisciie 
Familienleben gewinnen wir durch seine Werke nicht. 

Seine Sittenbilder wären ein ganz bedauerliches Aushänge- 
schild für die damaligen gesellschaftlichen Zustände seines Vater- 
landes. Seine Absicht durch groteske Schilderung zu erziehen, 
ermüdet und ist so veraltet, dass wir kein Gefühl mehr dafür 
haben. Horgarth ist einer jener Künstler, die trotz voller Be- 
rechtigung und allerdings eng begrenzter Meisterschaft vom 
Gesichtspunkte des Fortschrittes mit Recht als durchaus veraltet, 
unseren Intentionen ganz ferne liegend betrachtet werden. 

Ein Künstler, der allerdings vom Eklektizismus befangen sich 
kraftvoll zur Originalität durcharbeitet, ist Reynolds. 

In seinem reizenden Porträt „Prinzessin Sophie Mathilde'', 
einem Kind, das einen Pinscher im Arme hält und so liegend, 
heiter mit naiver Kindlichkeit in die Welt schaut, liegt schon 
viel von dem Cluiiakter moderner Kinderporträts. Die Konzep- 
tion zeigt die vollkommen durch*relührte Absicht eine dem Alter 
des Kindes entsprechende, möglichst natürliche Auffassung zu 
erreichen. Deshalb muss unbeschadet der hohen Verehrung für 
die grossen Porträtkfinstler des sechzehnten und siebzehnten Jalir- 
hunderts das Bildnis Reynolds als eine Bereicherung auf dem 
Gebiet des individuaüsierenden PortrSts bezeichnet weiden. 

In seiner „heiligen Familie'' (Londoner Nationalgalerie) steht 
der Künstler noeh vollkommen unter dem KinÜuss der Nieder- 
länder. Das Gemiiide verm^ uns trotz unleugbarer Schönheiten 
Bieht zu interessieren. 
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Es läast namentlich die harmoniBch bewegten Kontouren der 
Alten vermissen. Hingegen betritt bezüglich des Vorwurfes 

Reynolds in seinem „Mgolino" den Boden des modernen er- 
zählenden Bildes. 

Leider geht die Absicht über die Kraft des Künstlers hinaus. 
Selbst der gequälte, den keimenden Wahnsinn schildernde Aus- 
druck Ugolinos. so sehr er der grässlichen Situation der ihn um- 
gebenden, verhungernden Söhne angepasst sein mag, ist ohne 
jede siiffgestive Wirkung. Man sieht, was der Künstler will, 
alkiii er überzeugt uns nicht. Weder die Technik noch die 
(iedunkenmasehine jener Zeit war auf derartige Themata ein- 
gei iehtet. DeshaD) it^t auch dem Bilde keine andere Anerkennung 
zuzusprechen, aiä der erste Vei-such auf einem neuen Gebiete 
zu sein. 

Nur um dessentwillen können wir die Schwächen desselben 
vergeben. Wir ahnen in diesem Gemälde noch nicht das fasci- 

nierende Können der Moderne, welche die reiche Skala mensch- 
licher I^mpiiiKhinjien. vom heiteren (tetändel bis zu den grauen- 
vollsten Affekten herab zu veranscliaulichen vermag. 

Für jeden Fall aber war Reynolds ein strebender Künstler 
und verdient als solcher theoretisch Anerkennung und einen 
Platz unter den bewussten Vorkämpfern einer neuen Richtung. 

Der Jirösste Meister der F^ngliinder und neben Tiepolo der 
bedeutendste Künstler des aelitzehnten Jahrhunderts war 

Gainsborough. 

Derselbe ist gleich jenem von ungewolmlicher Vielseitigkeit. 
Was ilm aber zum ^.rossen Meister stempelt, als den wir ilni 
verehren, ist der Umstiiud, dass seine Kunst nach dem ^laass- 
stab der alten Kunst gemessen wie vom Gesichtspunkt der 
Moderne auf gleicher Höhe steht. Die Kunst Gainsborough be- 
wegt .sich ohne je zu schwanken, in aufsteigender Richtung. Er 
sucht nicht wie Reynolds absichtlich nach neuen Gebieten, 
sondern «Ji,ewinnt alten Gebieten neue Formen ab. — Der Geist 
der alten Meistej' lebt in ilnn ungeschwächt fort, aber seine 
künstlerische Überzeugung passt sich den Anforderungen, seiner 
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Zeit an. Dies dokumentiert sich namentlich in seinen Porträts. 
Dasjenige der Miss Siddout? liat vollkoninien den durchdringenden 
' Blick der alten Meister, die nicht luddringliehe. aber das ganze 
Gemälde adelnde Stilisierung, die seither unerreichte Noblesse 
der Erscheinung. Bei alledem ist das Porträt — an seiner Zeit 
gem^sen ^ durchaus modern: Sitzend in der Gewandung der 
, Damen der damaligen englischen Gesellschaft mit ganz modernem 
Beiwerk wie beispielsweise ein Muff, unverkennbar ein aus- 
gezeichnetes Prototyp einer Engländerin jener Zeit. 

Gaiuöburough hat es verstanden, den Charakter der Moderne 
mit der Vornelunheit eine» van 0\ek zu vereiniG^en. Die Ver- 
einigung ist in so hohem Maasse vermöge der Begabung des 
Künstlers gelungen, dass dieses Porträt als durchaus selbständiges 
Werk erscheint, das unter den Porträts aller Zeiten und Völker 
von Dürer bis auf Lenbach zu den eigenartigsten und besten 
gezählt werden muss. Viel energischer nähert sich Gainsborough 
der Moderne in seinem ebenso naturalistischen, als anmutigen 
Porträt .,der blaue Knalie " (in London). 

Ist fiieiehwohl die Ian,ne Hnai'tracht und das Gewand des 
Edelknaben, für welches er einer Wette mit Reynolds zufolge, 
dass es unmöglich sei, blau als Hauptfarbe auf einem figuralen 
Gemälde anzuwenden, gerade diese hauptsächlich gebrauchte, 
seinem Charakter nach dem Stil eines van Dyck näher als dem 
seiner Zeit, so hat der Künstler durch die Leichtigkeit und Non- 
cholance in Haltung und Geberde ein Gemälde geschaffen, wie 
es moderner selbst in der Gegenwart nicht gedacht werden kann. 

Namentlich der Gesichtsausdruck des Knaben ist durchaus 
natürlich und oline die bei dem genannten weiblichen Porträt 
hervortretende Stilisierung. 

Nahezu so bedeutend wie als Porträtmaler ist Gainsborough 
als Landschafter. Er steht zwischen Ruisdael und Hobbema, ohne 
sich indessen an einen derselben anzulehnen. Er liebt ebenso 
wie die beiden das Halbdunkel und vermeidet die antinaturalistische 
Phantasie in der Landschaft. Er schöpft nur aus der Natur und 
manifestiert sich nur darin als der alten Zeit angehörend, dass 
er es nicht unterlassen kann, seine Gemälde durch einen ent- 
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Bprechenden Abschlnse zu koBturiereu. Er beherrscht die Baum- 

technik nicht weniger als Ruisdael, die Stimmung nicht weniger 
als Hobbemu und wetteifert in der Staffage, sei es ein Tierstüek 
oder GrLq)peri von .Mensehen mit Potter und Ostade (»die Tränke", 
Londoner Nationalgalerie). 

Gainsborough reicht zwar an üppiger Genialität nicht an 
Tiepolo heran, aber er ist, was jener nicht war, der letzte Klassiker 
der alten Kunst. — Seine Bedeutung wird dadurch begründet, 
dass er am Niedergang der alten und Aufgang der neuen Kunst 
stehend iiieiit vorzeitig; wie Reynolds nach Gebieten suchte, für 
welche die Kunst des achtzehnten Jahrhunderts noch unreif war, 
sondern wie zur Verherrlichung; der Alten einerseits und als 
Mahnruf an die Moderne andererseits das gesündeste und lebens- 
fähigste Moment der alten Kunst^ das Porträt und die Landschaft 
noch einmal zu voller Blttte gebracht. Das wohlthätige und nicht 
genug zu schätzende Moment in der englischen Kunst des aebt- 
zehnten Jahrhunderts beruht darin, dass, während dieselbe Jahr- 
hunderte lang nur eine inferiore Stellung einnaiun, sie erst dann 
wie unvermittelt einsetzte, als die alte Kunst anderer Nationen 
sieh ausgelebt hatte. 

Darauf ist es auch zurückzuführen, dass die englische Kunst 
keinen Auf- und Niedergang zeigte, sondern an der Mutterbrust 
der alten Kunst aufgewachsen, unter deren hervorragenden Ein- 
fluss sie ihre Kindheit verbrachte, lebenskräftig und zielbewusst 
als fertiges Ganzes in die neue Zeit überging und sich folge- 
richtig in mässiger, aber unaufhaltsamer Progression entwickelte. 




Digitized by Google 



XIII. Kapitel. 

R e s u m ä. 



24 

üiyitized by Google 



it Boucher, Tiepolo und Gainsborough hätten wir jene 
Kunst abgeschloBsen, welche für das neunzehnte Jahr- 
hundert als die alte bezeichnet wird. Es obliegt uns nun 
die Aufgabe aus den mannigfachen Einzelheiten und Schwank- 
ungen der alten Kunst ein Gesamtbild aiitziu ollen. 

Übersehen wir die hdchst verschiedenen Produkte der Kunst 
vom bjzantinisehen bis zum Ende des achtzehnten Jahrhunderts, 
so scheint es schier unmöglich dieselben unter einen Gesichts- 
winkel zusammenzufassen. 

Dennoch können wir die Thatsache nicht bestreiten, dass 
für jeden Kenner der Kunst alle Werke der vorigen Jahrhunderte, 
gleichviel ob dieselben der früheren oder letzten Zeit angehören, 
mit wenigen Ausnahmen als solche unverkennl)iir sind. Das liegt 
darin, dass die Ästhetik der alten Kunst, so vielfach die Er- 
scheinungen in derselben auseinandergehen, dennoch einen ein- 
heitlichen Charakter aufweist. 

Wenn wir einen Überblick über die Phasen der Kunst bis 
zum achtzehnten Jahrhundert gewinnen wollen, so müssen wir 
uns in erster Linie das Stoffgebiet derselben vor Augen führen. 
In demselben nimmt die hervorragendste Stelle die monumentale 
Malerei ein. Innerhalb derselben ist es wieder die kirchiiciie, 
welcher der erste Platz gebührt. 

Der grossartige lebenswarme Zug, welcher dm*eh die kirch- 
liche Kunst geht, gin^ von Byzanz aus und erreichte in Italien 
seine höchste Blüte. Es war eine Kunst für das Gesamtvolk. 
Der letzte Bettler, wie der stohseste Fürst erfreuten sich gleicher- 
massen an der berauschenden Pracht der unvergänglichen Meister- 
werke, die ihnen aus Nischen und von den Wauden und Kuppeln 
erhabener Gotteshäuser entgegen lachte. 

In dieser Kircheumalerei. angefangen von der byzantinischen 
über Giotto bis auf Tiepolo und Pozzo, offenbart sich der uni- 
verselle Charakter der italienischen Kunst Die Freskomalerei 
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spielte eben nicht untergeordnete, sondern eine üben agende Rolle 
in der damaligen Zeit. 

Die deutsche und nordische Kunst hat es nicht vermocht, 
jene leuchtende, alles verklärende und bezwingende Pracht der 
Italiener zu erreichen. Während wir in Italien ganze Kirchen 
von den Werken berühmter Meister ausgeschmückt sehen, so dass 
Architektur und Malerei- in innigster Versehwlstemng Eins zu 
sein scheinen, erhebt sich die deutsche Kunst, allerdings so gross 
in ihrer Beschränkung, wie die italienische in ihrer Universalität, 
nicht über die Einzelnausschmückung der Altäre durch Altar- 
blätter und d:is sogenannte, von den Deutschen zu unerreichter 
Vollendung gebrachte Triptychon. 

Obwohl sich aber das Aitarblatt und das Triptychon schein- 
bar dem Staffeleigemälde mehr nähern als die ganze, riesige 
Baulichkeiten bedeckenden Fresken, so dienen sie doch demselben 
Zweck und sind demselben Geist wie diese entsprungen. Der 
monumentale, nur der alten Kunst eigene Charakter offenbart 
sich aber nicht minder in den profanen Getniilden als in den 
kirchlichen. Die Malerei spiegelt hier den Ruhm, die Eitelkeit, 
das heroische Hochfz:efühl der Völker und ihrer Fürsten wieder. 
Davon zeugen ebensosehr die von Stolz und Überhebung strotzen- 
den AUegorieen des Dogenpalastes, wie die Ausschmückung des 
Vatikan durch Rafael und vieles andere. 

Eine ebenso eigentümliche Erscheinung ist die reiche Aua- 
schmückung zahlloser Privatgebäude. 

Hier erscheint die Kunst ein Sinnbild ihrer Zeit. Trotz der 
zahllosen Kriege, welche hervorgerufen durch Zwistigkeiteu 
italienischer Republiken, — trot» der barbaiischen Einfälle der 
Deutschen und Franzosen, die sieh verheerend über das Land 
wähsten, lachende Fluren zerstampften, Palöste und ViUegiaturen 
versengten, — prägt sich in den KunstsehQpfungeii jener Zeit 
das Vertrauen auf die Zukunft aus. — 

Die Besitzenden jener Periode schufen wie für die Ewigkeit. 
Mächtige Paläste mit weitgedelmten Parkanlagen wurden in einer 
Weise an<z;eie<2;t, die verriet, dass die Vollendung derselben erst 
späteren Generationen vorbehalten sei« 
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Eb war der instinktive nnd damals so berechtigte Glaube an 
die Dauer der Oeseblecbter und dieser verlieh der monumentalen 

Kunst jenen soliden selbstbewussten Charakter, der sich nicht 
minder in architektonischer, als skulpturelier und malerischer 
Hinsicht äussert. 

Wenn heute ein rasch reich gewordener Privatmann, und aus 
solchen resultiert die grosse Mehrzahl jener, welche die Kunst 
praktisch beschäftigen, sich einen Saal ausmalen läast, so muss 
er dies mehr oder weniger der Fantasie des Künstlers überlassen, 
denn der Hauch historiBcher Weihe fehlt, welcher dem schöpfen- 
den Künstler den Inhult gewissermaBsen diktiert. 

Allet^ mubs rasch beendet sein, der Besteller will möglichst 
bald gemessen. — Nicht das ideal historische, sondern persönlich 
egoistische Moment waltet vor, — das Misstrauen gegen die Zu- 
kunft, das Hasten nach schleuniger Zueigenmacbung aller ver- 
schönernden Lebensgenüsse, sind der Typus der Modemen Monu- 
mentalkunst, — welche wir mehr oder weniger auf das Niveau 
des dekorativen Effektes herabgedrückt sehn. — 

Die Ausmalung grosser Bier- und Speise-Paläste, welche oft 
eben so rasch entstehen als veischwinden. zei^^t deutlicher denn 
alles andere, dass der Geist unserer Zeit die Monumental maierei 
auf Gebiete führt, wo sie degenerieren muss. — Ebenso steht es 
mit Theatern und anderen öffentlichen Gebäuden, deren künst- 
lerische Ausschmückung gewissermassen mit der Uhr in der Hand 
vollendet werden muss, während statt eines kunstliebenden Herr- 
schers, — die UnTernehiiiiin^^ in krämerhaften Verträgen die Eut- 
lohnunji der künstlerischen Arbeit abschätzt. — 

Die moderne Kunst wird dort verlogen und wertlos, wo 
sie ohne innerlichen Impuls, allegorisch historischen „Gschnas''*) 
dekorativ drapiert, zur Darstellung bringen soll. Die Monumental- 
malerei ist eben vor allen anderen jenes Gebiet, wo die alte Kunst 
echt und wahr und deshalb ebenso unerreicht als unübertrefflich ist. 

Wer wollte es leugnen, dass der frühitalienischen Kunst bis 
Rafael der eigentliche Staffeleicharakter fehlt? 

*) „Gfichnas": spezifisch österroiBchisoher Ansdmck für freiwillige und im- 
fireiwUlige Travestie des eeht kanstlerischen. 
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Die Gemälde sind alle Im Geiste der Monumentalmalerei 
gehalten, auch dart, wo sie Staffeleibilder sind. 

Ihr Anblick raft; vor allem für den künstlerisch Empfindenden 
eine weitgehende Reihe von Vorstellungen wach, welche erst 
durch die grosse Harmonie, durch das stilvolle Zusammenfassen 
aller Ktt'ekte, der maleriselien, skuipturellen und architektonischen 
befriedigt. Die Zusammengehörigkeit der Künste ist der Charakter 
der alten Kunst. Werke eines Lionardo, eines Bramante, eines 
Danatello oder Hobbia scheinen wie aus einem Geist entsprangen. 

Diese Harmonie, welche die alte Kunst in ihren Einzel- 
darstellungen unselbständiger macht als die Moderne, giebt ihr 
den eigenartigen, nie mehr erreichten Reiz. Es ist eben das 
Stiimoment. welches in erster Liuio die alte Kunst von der 
Moderne scheidet. 

Auch die moderne Kunst, namentlich die sogenannte 
Secession hat ihren sehr prononcierten Stil, — aber sie 
stylisiert nur dann, wenn sie will, und stylisiert dem 
Inhalt des Gemäldes entsprechend, wie sie will. — 

Die Emanzipation eines Teües der Niederländer, welche mit 
Ausnahme Rubens' und seiner Schule den architektonischen und 
dekorativen Zusammenhang abstreitteu, bedeutet das der Moderne 
verwau(lt(^ Moment. Wenn wii- nun von der nionunientaieii Malerei 
auf das fcJtatfeleibild der Alten übergehen und das von diesem er- 
rungene und beherrschte Stoffgebiet einzeln betrachten, müssen 
wir in erster Linie der Urbarmachung der Bibel für die Zwecke 
der Kunst gedenken. Die Alten haben ebensosehr verstanden, 
sich den reichen Bilderschatz des alten Testamentes nutzbar zu 
machen, als sie vor allem das neue Testament durch Stift und Pinsel 
neu schufen und zu einer Verklärung erhol) 'ii haben, weiche 
erst den ungelieuren Schatz an Poesie, welcher darin begraben 
liegt, entdeckt und ergreifend zur Anscluiuung gebracht hat 

Wenn wir die Christus- und Madonueudarsteliungen der 
Byzantiner und die Beschränkung ihres Stoffgebietes ins Auge 
fassen, welches fast nie über die einfache Darstellung der Ge- 
stalten ohne jede Handlung und Inhalt hinauskam, so können wir 
erst ermessen, was wir dem Geiste der Meister vom <^uatrüceuto 
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bis auf Rubens und van Dyck sni danken haben. Die Durch- 
bildung der Christus- und Madonnentypen ist ausschliesslich ein 
Verdienst der iilten Meister. Nur Holhein der jüngere und Rem- 
brandt haben sich bewnsst vom IdealiöiuiLs der allen Christus- 
darstellungen emanzipiert, ohne jedoch die Schwelle des Erlaubten 
und Berechtigten zu übertreten, ohne uns zu verletzen. 

Die Vorzüge der modernen religiösen Malerei liegen auf 
ganz anderem Gebiete. Dort, wo dieselbe mit der alten Kunst 
in die Schranken tritt und diese durch unkOnstlerische Mittel und 
künstliche Effekte zu schlagen sucht, ist sie verwerflich und 
schon bei Lebzeiten der Vergessenheit geweiht. 

Einseitig, aber "rossartig in seiner Einseitigkeit erscheint das 
Porträt der Alten. Ernst, Kraft und Vornehmheit, dies sind die 
drei Gesetze, welche den Wert eines Bildnisses der vorigen Jahr- 
hunderte ausmachen. 

Dort^ wo das Gemälde keinen anderen Anforderungen zu 
entsprechen hat, erscheint die Bildnismalerei der Alten unüber- 
troffen, wie es eben bei den Königsbildern Karls 1. von van Dyck, 
Karls V. von Tizian, l'hilipps IV. und dem seiner Gemahlin oder 
den Porträts des Bildhauers Montaüez und des spanischen Feld- 
hauptmanues von Velasquez, Holzschuhers von Dürer, beim Bildnis 
des Goldschmiedes Moretto von Holbein der Fall ist 

Das Porträt der Alten schmiegt sieb keineswegs allen An- 
forderungen an, welche die Moderne stellen muss. Die Vornehm- 
heit der Erscheinung bei aller Charakterisierungskraft stand ihnen 
stets höher als jene Individualisierung, welche die Äusserlichkeit 
zuru( kstellt und durch glücklich crew^ählte, natürlich unkende 
Posen oft mit Zuhilfenahme ausserhalb des eigenthchen Porträts 
liegender Effekte, welche einer gewaltsamen Stihsierung direkt 
widersprechen, die Lebendigkeit des Ausdruckes und der Stimmung 
zu steigern suchen. — Die alte Kunst bat auf jenem Gebiete ihre 
grössten Erfolge erreicht wo das Moment der vornehmen Er- 
scheinung oder das Interesse der kräftigen Individualität im Vorder- 
grund stand. Die alten Meister malten durchsehnittlich hoch- und 
höchstgestellre l'eiMjnliclikeiten im gewisserniassen heraldischen 
Milieu: Filrsteukuahen auf sich bäumenden Pferden, Katsherren im 
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reichen TaUr, Kaiser im KroBschmucke, FeudaLherren in «obimmem- 
der RüBtong. Und telbat in Fällen, wo dieee Nebenmomente weg- 
fallen, wie bei Dürer« „HolzBchuher", dürfen wir nicht vergessen, 
dass ein Bürgermeister jener Zeit durchaus etwas anderes war, 
als in unserer Zeit, und Männer von ungewühuiicher Euerscie und 
geistiger Gewandtheit sein mussten. Der markante Kopt „Holz- 
achuhera*', in einer Weise erfasst und mit einer künstlerischen 
Vollendung; durchgeführt, wie dies eben nur einem Genius von 
der bimmelragenden Bedeutung Dürers möglich war, war an und 
für sich ein das allgemeine Interesse erweckender Vorwurf. 

An X'onielimheit und gigantischer Kraft sind die alten 
Meister zweitellos unerreicht, in Auffassung und Behandlung, 
wie sie der Modtiiie von eineni Porträt verlaugt, können 
sich dieselben mit Kunstwerken der Gegenwart nicht messen, 
einfach darum, weil die Anforderung an sie nicht gestellt wurde. 
Ob Kind, ob Greis, vomebmer Bürger oder Monarch, der Zug eines 
alles rhythmisierenden Stilee lässt sich nirgends ganz verleugnen. 
Der moderne Künstler muss hiervon durchaus absehen und die 
moderne Kunst sucht in der That der Individualität jedes zur 
Poiträtierung bestimmten Individuums, ob Mädchen oder Frau 
Fürstin oder kleine Bürgerin, Gelehrter oder Sportsmann, jenen 
Charakter zu vei lpilien, der der gewollten und der Persönüchkeit 
entsprechenden Wirkung am umfassendsten entspricht 

Aus dieser Ursache dürfen wir daa alte Portiüt nicht unbedingt 
über das moderne stellen. Die Aufgaben gehen vielfach aus- 
einander. Von jenem Gesichtspunkte aus aber, der das Porträt — 
abgesehen vom persönlichen Interesse — als selbständiges Kunst- 
Merk erscheinen liisst. das sich durch Vorneiiiulieit der Auffassuu;^, 
verbunden mit Kraft des Ausdruckes und stilvoller Durehbüdung 
der Erscheinung auszeichnet, steht die Porträtkunst der Alten auf 
unerreichter Höhe. Auf die eben erwähnten prägnanten Gigen< 
Schäften ist es aber auch zurückzuführen, dass sich die be- 
rühmtesten Schöpfungen der Alten mit geringen Ausnahmen aal 
tlas Männerporträt beschränken. 

So unbestritten und unerreicht somit die Porträtkunst der 
Alten auch dasteht, so kann ihr doch nur ein beschranktes Über- 
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gewicht über die moderne BildDismalerei zugestanden werden, 

da die hervorragendsten Leistungen der Moderne eben vielfach 

auf einem den Alten durchaus fernabliegenden Gebiete zu suchen 
sind. Vergleiche Herkomer (Mis^ (Jrant), Lenbach (Baronin Frau- 
chetti), Boldini (Kinderporträt), 8tuek (Prinzregent) u. v. a. 

Einen ganz eigenartigen Platz nehmen in der Kunst der Alten 
jene Stoffe ein, welche der Antike entnommen sind. Wiewohl gerade 
stofflich die Moderne vielfach zu Motiven aus der antiken Ideen- 
welt zurückgekehrt ist, erscheint doch nirgends der Widerspruch 
zwischen alter und moderner Malerei so auffallend, wie gerade in 
diesem Punkt. Der üppige Geiöt, der kräftige Impuls der Renaissance 
Hess ein wirkliches Hineinleben in den Geist der Antike nielit zu. 

Der der lienaiasauce eigenartige Schönheitssinn deckt sich nur 
in geringem Maasse mit dem Schönheitsbegriff der Antike. Den 
Meistern jener Zeit war die Antike ebenso wie die spätere religiijse 
Malerei nur Mittel zum Zweck üppigen Schwelgens in herrlichen 
Formen und Farben. Die figurale Allegorie und das figurenreiche, 
religiöse Bild, wie nameutlieh die von bestimmten Familien ge- 
widmeten Madonnenbilder, dienten mehr zur Knttaltuno; reicher 
dekorativer Kffekte. farbenstrotzender Draperien und sonstigen 
Beiwerkes, wohingegen das mythologische Bild in erster Linie der 
reichlichen Entfaltung sinnlicher Pracht in der Wiedergabe der 
menschlichen Gestalt in seiner nackten Schönheit Rechnung trug. 

Die Stoffwahl in lediglicher Rücksicht des malerischen Effektes 
bestimmt zum grossen Teil die Kunst der Alten und bedeutet den 
wesentlichen Unterschied zwischen der alten und modernen Auf- 
fassung des antiken StotTnebicies. 

In den mythologischen Gemälden der Alten emptinden wir 
eine Sinnenfreudigkeit, die nicht dem Bereiche der Phantasie 
entnommen ist, sondern wie die übersprudelnde Schilderung eines 
vollsaftigen Lebens auf uns einwirkt. 

Die Gemälde eines B5eklin, Klinger, Hans Thoma, Walter 
Crane etc. machen auf uns den Kuidiuek von Traumgebilden, 
welche die sieh aus unserer materialiötisehen Welt fortsehnende 
Künstierseeie festgezaubert hat. — Die Alten haben die lieitere 
(jTÖtterweit in das blitzende Gewand Ihrer Zeit gehüllt, unsere 
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Seele wandelt mit Homunculus in die dämmernden Gefilde der 
klaBsisehen Walpargisnaeht 

Auch das Historienbild der Alten, mit Ausnahme von Velagquez' 
„Übergabe der Festung Breda", ist nie ein Historienbild im modernen 
Sinne, denn ebenso bei Kafael wie bei Rubens und allen übrigen 
wiegt das stilistische und dekorative Moment total vor. Selbst tief- 
sinnige Meister, die in der Radierung sogar als spekulative Künstler 
erscheinen, verlieren — wie Rembrandt. — im Historienbild diesen 
Charakter vollkommen. Das allegorische und symbolische Bild der 
Alten war geistlos, unserer Moderne durchaus fremd, mit Ausnahme 
von Gemälden Dürers. Der niittelalieiiiehe Symbolismus war flach 
und entspricht in übertra,2;ener Bedeutung der })analeu Süsslich- 
keit in den aliegurischen (ieniiilden der Vornioderne. Embleme 
müssen stets in den Hintergrund treten und der Gedanke durch sinn- 
fälligen Ausdruck die Allegorie unmittelbar verständlich machen. 

Der einzige Dürer entspricht in seinen Allegorien wie »König 
Tod" und ^Melancholie'' einigermassen den hochgespannten An- 
sprüchen der Moderne, welche er indessen kaum erreicht. Tiepolo 
wirkt bereits sinnfälliger, denn an Stelle komplizierter Emltleme 
stellt er die allegorische Handlung wie im „heiligen Josef und Venus\ 

Allein zu der überzeugenden, Gemüt und Verstand fort- 
reissenden Gedankensprache der modernen Meister hat 
auch er sich nicht aufzuschwingen vermocht. 

Die Allegorie der Alten kommt jedenfalls nirgends über das 
geistige Niveau ihrer Zeit hinaus und hat deshalb mit wenigen 
Ausnahmen keinen Einfluss auf die Moderne geübt. 

Bezüfrlich des (lenrebildes, das in erster Linie von den 
HoUändeni ins Leben gerufen, im achtzehnten Jahrhundert von den 
Franzosen und Deutschen aufgenommen wurde, müssen wir — um 
gegen die alte und moderne Kunst gerecht zu sein — folgendes 
ins Auge fassen. Die Errnngenschaft ist namentlich in Anbetracht 
der zur Zeit nach ganz anderer Richtung hin entwickelten Kunst 
kunsthistorisch von grossem Wert und grosser Bedeutung. Allem 
die Art des Genrebildes jener Zeit hat mit unserer Moderne kaum 
einen Zusanunenhan«::. denn sie hat, wiewohl dieselbe ihrer Stoff- 
wahl nach mit der übrigen zeitgeuosöisäciieu Kunst bricht, auch 
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jenen eigentümlichen Zug, jenen Charakter der alten Kunst be- 
wahrt, der sich lediglich im Rahmen des rein Malerischen bewegt; 

aber niemals erhält das Gedankenleben einen Impuls, welcher 
es über den Rahmen des dargestellten Vorganges hinausleitet. 

Den Alten fehlt das novellistische Moment. So wird z, B. 
das mit dem Genrebild eng zusammenhängende Sittenbild in der 
Hand des Modemen oft wie von selbst 2um sozialen Tendenzbüd. 
Deswegen kommt das alte Genrebild niemals über den contem- 
plativen Charakter hinaus. Im Augenblick, wo dasselbe nicht 
durch die Technik an sich l)lendet, sinkt es sofort zu gänzlicher 
Interesselosigkeit herab. Deshalh niutiste sich auch diese schein- 
bar dem modernen Geist schon so verwandte Richtung üherlebeu, 
denn ohne die Triebkraft des forsciienden und schattenden Ge- 
dankens ist auch die technisch vollendetste Kunst im Laufe einer 
gewissen Zeit dem Marasmus verfallen. 

Bezüglich der Landschaft befindet sich jeder objektive Be- 
urteiler der Moderne in unversöhnlichem Widerspruch mit dem 
bisherigen Stamipuiikt der Kunsthistoriker, denn selbst dann, wenn 
wir von den einseitigen Stimmungen der wcniü^^n natürlichen Land- 
schaften Salvator Rosas und den aufPanoraniuwirkung beschränkten 
der Franzosen absehen und nur die grossen Niederländer in Be- 
tracht ziehen, so müssen wir doch sagen, dass die Moderne, um 
zu der H5he zu gelangen, auf der sie heute steht, ihre eigenen 
Wege gehen musste und daher von der alten Kunst ganz unabhängig 
ist. Immerhin haben wenigstens die nordischen Künstler als die 
ersten das Gesetz der Naturbeobachtung aufgestellt. Allein die 
Grenzen waren ihnen ül)erau3 eng gezogen. Sie strebten nie nach 
Abwechslung und kamen ühei- Abenddämmerungen und graue 
melancholische Beleuchtungen in Öden Gegenden nicht hinaus. 

Der Zauber eines klaren, sonnigen Himmels lacht uns aus 
ihren Bildern nirgends entgegen. Der Gedanke, andere Gegenden 
aufzusuchen und mittels ihrer vorzüglichen Naturbeohachtungen 
andere Effekte, andere Stimmungen, andere landschaftliche Kon- 
turen zu finden, lag ihnen ferne. Auch auf der Landschafts- 
malerei eines Rubens liess sich ein Fortfichritt nnmöglieh auf- 
bauen. Er war ein Aleister der Trausponieruug, denn seine 
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Landachaiten seigen keineswegs unmittelbare Naturbeobachtung; 
aber dank seinem gewaltigen Genie verstand er es, dieselben so 

machtvoll mit der StiifTjige ziisammenzu stimmen, dass sie ein 
Ieben8kräftif2;es leli bilden. Mit der nüchternen Natur aufmerksam 
und vorurteilslos verglichen, verhalten sich seine Landschalteu 
zu derselben wie seine Nuditäten zum lebenden Akt. 

Dies ist der Kontrast zur Moderne. Wir stimmen nicht die 
Natur nach unserem Sinne, sondern alles nach der Natur, wir 
suchen uns jene Effekte und Stimmungen, welche unserem Innen- 
leben entsprechen und transponieren die Staffage nach dem 
Chai akter der Landschaft. 

Die Romantik der Landschaft hat den Alten gefehlt. Nament- 
lich wenn wir die grandiosen »Schönheiten der südlichen Liinder. 
insbesondere Italiens, die von berauschender Üppigkeit bis zur 
ergreifenden Melancholie alle Stimmungsskalen durchlaufen, in 
Betracht ziehen, so müssen wir unser Endurteil über die Land- 
schaftsmalerei der Alten dahin zusammenfassen, dass der Reichtum 
der Natur im Verhältnis zu dem, was diese ihr entnommen haben, 
80 üherw ucliernd ist, dass die Motive und Stimmungen, welche 
w ir in der Landschattsmalerei der Alteji finden, ungemein spiirhch 
dagegen erseheinen. Der Farbenrausch, die üppigen Feste Venedigs 
und eines Lorenzo von Medici, die herrlichen malerischen Trachten 
waren eine lebendig gewordene Poesie, ihre Kunst war nicht jene 
der Sehnsucht, der Resignation, der Melancholie, des sich flüchtens 
aus dem Alltagsleben. — Heute in unserer entnttehterten materia- 
listischen Zeit ist die Natur unsere einzige Zuflucht, die einzige 
Stätte, in der wir unsere Stimmungen, unsere Seele linden, die 
einzige Stätte, aus der wir Trost und Erhebung holen können. 

Diese dem menschlichen Geschlechte ewig innewohnende 
Sehnsucht nach der Idealität, die es — je weiter die Zeit fort- 
schreitet, desto weniger unter seiner Umgebung findet, ist es, 
welche in der Landschaftsmalerei ihren unvergänglichen Ausdruck, 
ihre nur dem Künstler verständliche Sprache gefunden hat 

Unstreitig ist es aber ein Verdienst der Alten, die Architektur 
glücklieh in ihre Gemälde verwoben zu haben. Bei den romani- 
schen Völkern, namentlich den Italienern finden wir dies dort ia 



Digitized by Google 



881 



seiner schönsten Form, wo die Architektur nebensächlich erscheint 
uüd mit den übrip^en dekorativen Effekten harmonisierend, die 
wohlige Gesamt Wirkung iluer figuralen Gemälde hebt. 

Dort hingegen, wo das Architekturbild der Italiener Haupt- 
sache wird, hat es mehr einen archäologischen als künstlerischen 
Wert. Endlose Bogengänge, ein tolles Quodlibet von Loggien, 
Baikonen, Türmen etc. machen mehr den Eindruck einer archi* 
tektonischen Spielerei oder den einer Illustration für Kinder- 
märehen. So ziemlich dasselbe gilt für die Paläste in den Land- 
schaften pines Claude Lunain. 

Durcliaus Bedeutendes liaben die Niederländer auf diesem 
Gebiete geleistet und sind diesbezüglich bahnbrechend und muster- 
gütig für uns. Getreu in der Wiedergabe des Geschauten haben 
sie nie ihrer freien Phantasie Spielraum gelassen, sondern Kirchen- 
Interieurs etc. so dargestellt, wie sie sich ihnen im Leben einprägten. 

Hierdurch ruft der Anblick eines solchen niederländischen 
Architekturgemäldes in uns den Eindruck der Wahrheit hervor. 

Die Modernen thäten wohl, wenn sie Älinliehes zu malen unter- 
nehmen, in der Beziehung den Wegen der Alten zu folgen. Es ist 
ein merkwürdiger Zug in der modernen Kunst, dass sie manchmal 
plötaüich ihren Naturalismus yerleugnet und im Architektnrbild z. B. 
durch Rauchwirkungen, Prozessionen, Lichteffekte, komplizierte 
perspektivisehe Durchblicke zwar schöne Gemälde fördert, aber 
den klassischen, ruhigen Eindruck des Originalbauwerkes infolge- 
dessen nicht wiedergiebt. Der moderne kuubtier verkennt eben die?^- 
bezüglich, dass auch die Kunst in der Natur ihren Naturalismus iiat, 
denn ebenso wie ein Wald, wie das Meer, ein blühender Anger 
eine bestimmte Reihe von Vorstellungen und Impressionen in uns 
hervorruft, haben wir bei dem Gedanken an eine Kirche grosse, 
luftige, lichte Räume vor uns. Nur in Ausnahmefällen sehen wir 
Bilder, wo die Staffage durch die grosse Menge farbenprächtiger 
Prozessionen und Weihrauehgewolke in den Vordergrund tritt. 

Eben deshalb entspiichr die Auffassung der Niederländer 
konse(iueuterweise dem moderuen Geist mehr, als dies ähnliche 
Gemälde der Modemen thun. Bezüglich des Architekturbildes 
gebührt den Niederländern also der Ruhm, den Charakter des^ 
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selben erkannt und eine muBtergiltige AuffasBung hierfür ge- 
schaffen zu haben. 

Ein ureigenstes Gebiet der alten Meister war das Riiiiienbild, 
eine Gemäldeart. in der eine mehr oder minder pliantastisch 
komponierte Ruine inmitten einer Landschatt das herrschende 
Motiv bildet. Ein solches Bild liegt zwischen Landschafts- und 
Architekturmalerei. Es ist dies die einzige Form, in welcher ein 
leises Verständnis für die Poesie der untergegangenen Antike in 
der Malerei der Alten nachklingt. Nnr mit wenigen Ausnahmen, 
welche meistens von Niederländern datieren, wurden wirkliche 
Ruinen Jils Vorw urf genommen. Diese Ausnahmen gehören ihrem 
Chaiakter nach nicht dem typischen Ruinenbild an und unter- 
scheiden sich meistens durch die profane Staffage (vergl. Berchems 
Ruinen des Kolisseums in Rom) von diesem. 

Die Ruine spielt in allen sonstigen figuraien Gemälden, gleich- 
viel, ob dieselben biblisch oder mythologisch sein mögen, — welche 
innerhalb einer Landschaft angebracht sind, eine hervorragende 
Rolle. Die Stilisierung einer Landschaft durch eine Ruine ist einer 
der wirksamsten und billigsten P^ttekte. Sie war das bequemste 
und ausgebildetste Reizmittel, welches den Alten zu deljote stand. 
Trümmer mit wohlerhaltenen, schlanken Säulen, mächtige Türme 
mit zerrissenen Mauern, verfallene Arkaden tauchten in zahllosen 
Gemälden der Alten bald als Hintergrund einer Phantasielandschaft, 
bald als Ruhestätte für eine ,»Flucht nach Ägypten'^ auf. 

Auch hier gilt der Vers: „81 dno faciunt idem, non est idem*. 
Was den Alten erlaubt war. ja Dinge, welche einen erhebhehen 
Reiz der alten Kunst ausmachen, darf der Moderne nicht nach- 
ahmen, da ihm für die gleiche Stimmung, füi' den gleichen Im- 
puls andere, wirksamere Mittel zu Gebote stehen. 

Entweder ist es das Bestreben des Künstlers mit Verleugnung 
jeder künstlerischen Individualität sich Stil und Kolorit der Alten 
anzueignen, dann kommt er über das Niveau dner freien Kopie 
nicht hinaus, oder er greift zu dem billigen Effekt, landschaftliche 
Motive durch phantastische Ruinen zu heben, dann tragen seine 
Gemälde den Stenijiel der Unwahrheit, ja sogar der künstlerischen 
Impotenz. Alle jene Kunstzweige, — und hierzu gehört nicht 
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in letzter Linie das Rainenbild, — welche unleugbar aus dem 
Geiste der damaligen Kunst geboren sind, vertragen keine Über- 
tragung in die an eigenem Leben so reicbe moderne Kunst. 

Um die Sebwesterkunst der Landschaftsmalerei, die Marine, 
war es bei den Alten sclilecbt bestellt, und zwar derart, dnss 
wir nicht sagen können, die Kunst der vorigen Jahrhunderte hätte 
dies Gebiet erobert. Der Talisman zur Erschliessung des Meeres 
in seinen unerschöpflichen Wirkungen war erst der Moderne vor- 
behalten und nicht einmal den ersten zwei Dritteln unseres Jahr- 
hunderts gegeben. 

Kamen die alten Meister in der Behandlung der Marine, in- 
soweit dieselbe von uns als gut anerkannt wird, nicht weiter als 
über die leicht gekräuselte odei' ppiegeloiatte See hinaus, felille 
ihnen das Verständnis für den Charakter der südlichen, haupt- 
sächlich italienischen Landschaft, so war ihnen auch das Hoch- 
gebirge, mit einem Wort das Alpenbild ein Buch mit sieben Siegeln. 

Hier finden wir nicht einmal den leisesten Versuch, sich an 
dieses Problem heranzuwagen. 

Die Alpen galten den damaligen Kulturmenschen als etwas 
durchaus feindliches, nur zu waghalsigen, strategischen Übergängen 
oder infoige seiner ungangbaren Wildnis zur Flucht geeignet. Der 
Sinn für die Schönheit derselben fehlte ihnen vollständig. 

Wir finden daher nur — wie bei Claude Lorrain — schematische 
Hügelzüge, welche den Hintergrund abschliessen, oder gigantische 
Felsen, welche sich an den Gestaden des Meeres erheben. 

Bei den Niederländern und Deutschen (namentlich bei den 
Brueghels) finden wir die blauen Schablonenberge, welche kaum 
die Ahnung eines Studiums verraten, durchaus nebensächlich er- 
scheinen und keine andere Kolle spielen als die eines Schema- 
tischen, usuellen Zugehöres. 

Sehen wir somit von der müssigen Streitfrage, ob der moderne 
Landschafter die Meisterschaft eines Buisdael oder Hobbema erreicht, 
ab und fassen wir das Ganze ins Auge, so schliesst schon das über- 
aus reduzierte Stoffgebiet der alten Landschaftsmaler die Möglicli- 
keit mit der Moderne in die Sehranken treten zu können, völlig aus. 
Nicht minder fremd war ümeu die Wiedergabe der winterlichen 
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Landschaftsstimmung. Hier versagte ihre Technik vollkommen, 
was vielleicht auf das in jener Zeit begreifliche Nichtverständnis 

für extravagante Stimmungen zurückzuführen ist. Der Winter war 
ihnen unerfreulich und seine Darstellung: nicht verlockend. 

Die WinterlandBchiiften Tehn Brueghels beschranken sich auf 
die fast kindisch plumpe Illustration der W interfreuden, wie Schät^ 
schuhlaufen, Schlittenfahren, Schneeballwerfen u. s. w. 

Namhafter und selbständiger sind ihre Leistungen auf dem 
scheinbar kleinlichen Stoffgebiete des Stilllebens. Heute ist diese 
Kunstform nicht mehr recht lebensfähig, denn wenn auch die 
Technik durch ganz uuvergleicliiiche \ ii ruuöität über die Lange- 
weile des Gegenstandes hinaushilft, kanu uns ein Quodlitjet ent- 
geistigter, seelenloser Gegenstände kein Interesse aiigewinnen. 
Derjenige Künstler aber, dessen reiches Können selbst einen so 
ärmlichen Vorwurf künstlerisch zu gestalten vermöchte, wird 
seine Kraft für höhere Probleme verwenden. 

Allein das Stillleben der Alten hat uns die malerische Ver- , 
Wertung auch des Neben^chlichen gelehrt und diese Bmingen- 
Schaft verdient an erster Stelle genannt zu werden. 

Das Sri Illeben spielt im allegorischen Gemälde oft eine be- 
deutende Koile. Vorwürfe wie z. B. in der „Vergänglichkeit**, wo 
eine ausgestreclcte Leiche oder ein Gerippe von zahllosen kost- 
baren bedeutsamen Gegenständen umgeben erscheinen, und den 
Gedanken des »sie transit Gloria"" illustrieren, lehren uns das an- 
gewandte StiUleben, als künstlerisch sehr bedeutsunes Hilfs- und 
Ausdrucksmittel schätzen. Die aktive Anteilnahme und Mit- 
wirkung an allen geistigen Strömungen ihrer Zeit ist der Grund- 
zug der modernen Kunst, welche sie gleichzeitig trotz zahlreicher 
äusserlieher Beziehungen 2ur Malerei der Alten durch eine un- 
überschreitbare Kluft von derselben scheidet. 

Je weniger das gedankliche, novellistische und Gefühls- 
Moment bei den Alten das Repertoire nach divergierenden Bicht- 
ungen ablenkte, desto aufrichtiger und ernster war Ihre Teclmik 
und ihre Vertiefung in die naivsten künstlerischen Vorwürfe. 

Hierdurch erreichen sie aber auch eine Vollendung, wie sie 
nur wenig Modernen gegeben ist. 
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Das Stillleben der Alten an sich ist deshalb vne das Ruinen- 

bild ein ausgeprägtes Verdienst der Alten, und die geschickte 
malerische Verwendung nebensächlicher Dinge hat erziehlich auf 
die Moderne gewirkt. 

Nur ein von ihnen seltsamerweise so häufig dargestellter 
Gegenstand wirkt tot und wurde erst in der Moderne ins Leben 
gerufen — das Blumenstttck. 

Das der Alten war in der That ein Stillleben, leblos, hart, 
BtflisieTt, im Charakter des Kolorits kaum anders gehalten als 
tote Gegenstände. 

Das Blunienbild der Moderne erhebt sieh über das Stillleben. 
Ebenso wie das Topfgewächs im geheizten Zimmer, wie Lilien, 
Veilchen und Rosen zwischen den Fenstergittern, sind aueli sie 
ein Gross aus den dem Frtlhling entgegenharrenden Wäldern 
und Geladen. 

Positiver und den künstlerischen Prinzipien der Moderne 
näherstehend sind die Errungenschaften der Alten auf dem Ge- 
biete der Tiermalerei. Zum grossen Teil verrät diesell)e aller- 
dings ebenfalls den stilisierten Charakter der alten Kunst; 
namentUch gilt dies bezüglich des Pferdes, Hundes und Raubrieres 
eines Rubens und Snyders. Velasquez, van Dyck etc. Dieselben 
waren meistens heraldisch. Die Niederländer machen teilweise eine 
Ausnahme, doch nur teilweise, denn selbst einer ihrer bekanntesten 
Pferdemaler — Wouwermann — kommt über den heraldischen 
Stil nicht hinaus. Nur bezüghch des Herdenviehes haben die 
Niederländer auch im modernen Sinn Vollendetes geleistet, aber 
das Claire-obscure Hess den Fnrbencharnkter nicht zum Dureh- 
bruch kommen. Die Ileflexe des Sonnenlichtes auf dem meist 
buntscheckigen Fell des Viehes ist nicht nur einer der schönsten, 
sondern auch häufigsten Effekte, welchen zu erfassen der Moderne 
erst besctaieden war. Immerhin haben die Niederländer — mit 
Ausnahme Rubens — wenigstens auf dem beschränkten Gebiete 
iiiier Tiermalerei allen Anforderungen des beim Tierbild un- 
erlässlichen Naturalismus Genüge geleistet. 

Im figuralen Bild entspricht zw'ar die heraldische Stilisierung 
der Tiergestalten nicht mehr unseren Anschauungen, aber es er- 
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höht vielfach den stilvollen Zauher derartiger Gemälde. Die 
Niederländer haben indessen bezüglich des Pferdes, wo sie das- 
selbe in seinem Ackerdienst darstellten, durchaus die Beobachtung, 
das Natürliclie als oberstes Gesetz anerkannt, so dass man sagen 
kann, der naturalistische Charakrei" dei- holländischen Tjandschatt 
hat eine günstige Ketiexvvirkung auf alles sich in derselben Be- 
wegende, somit in erster Linie auf das Tierstück geäussert. 

Auffallend vorherrschend ist die Darstellung der Hunde. 
Wir finden dieselben einerseits in den grossen Jagdbildem der 
alten Tiermaler Rubens, Snyders, Ruthart, andrerseits im Porträt. 

Die Anwendung der Hunde war von den allergrössten Meistern 
frühzeitig sehr geschätzt. Das Volksspriehwort: „Wie der Herr, 
so der Hund" hat sich hier ins Künstlerische übertragen und da 
die Porträts — namentlich Velas(|uez und van Dycks zum grossen 
Teil historisch waren und jene liistoi ischen Persönlichkeiten häufig 
ihren Lieblingshund hatten (die Windbunde Karls I. von Eng- 
land), so wurden dieselben zu einem Appendix jener historischen 
Erscheinungen, wie sie in uns bei der Nennung hervorragender 
Personen jener Zeit wachgerufen werden. Hatte doch auch Fürst 
Bismarck seinen sogenannten Keichshund und würde von einem 
Velasquez und van Dyck zweilelloa mit demselben abgebildet 
worden sein. 

Das eigentliche Tierbildnis haben die Alten nur beschränkt 
beherrscht. 

Die Kunst der Alten hat in ihrer Allgemeinheit etwas Inniges, 
denn die relativ beschränkten Gebiete und Typen haben sie mit 

einer derartigen Aust'ühi liehkeit von ernster Klassik bis zu üppigen 
Formen- und Farbenreichtum duri'lmearbeitet, dass dieselben füi- 
uns kanonisch sind und bleiben werden. 

Das Quatroceuto und Lionardo haben an Ernst und Innig- 
keit, Rafael an Vereinigung klassischer Vollendung mit Farben- 
reichtum und gediegener Wahrung des geistigen Inhaltes ohne 
ablenkende Nebeneffekte, Tizian, Correggio, Murillo und Paolo 
Veronese durch Farbe und Anmut, Rubens durch üppige Koloristik, 
Lic'litbewegung und sinnliche Pracht, Dürer. Holbein, Velasquez. 
van Dyck, Franz Hais im Porträt, Kembrandt im intimen Staffelei- 
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bild, Michelangelo, Veronese, Correggio. Tiepolo, Pozzo, Tiiitoretto 
in genialer Beherrschung der Malerei, in der perspektivisehen 
Plafond- und Gewölbetechnik, Boucher und Watteau als unerreichte 
Sehilderer berauschenden, gedankenlosen Sinnenlebens der Bild 

gewürdenen Verlühniiio,' Ijeistuni2:eii vollbracht, die eine ganze 
Welt bedeuten und welche in späten Jahrtausenden eine nicht 
mindere Sehnsucht, ein nicht minder sehwänneriöciieö Verlangen 
nach untergegangenen Zeiten wachrufen werden, als es die Antike 
seit Schiller und Hölderlin bis auf unsere Tage gethan hat. 

Bezüglich der farblosen Kunst, d. i. der Zeichnung, Radierung, 
des Holzschnittes nähern sich die Alten der Moderne weit mehr 
als im Gemälde. Dies liegt wohl darin, dass die einseitige, aller- 
dings nicht mehr erreielite Farbentechnik eine Unzahl von Lieht- 
effekten ^\ ii^derzugeben nicht fähig war. 

Der Radierung war vieles inöfilich uiui erhuiltt, was technisch, 
aber auch geistig jene Zeit entweder nicht vermochte oder nicht 
aufnehmen wollte. Dazu gehört die »£cce homo'' -Radierung 
(siehe dort) Rembrandts. 

Andrerseits haben Künstler, wie Dürer etc., die infolge ihrer 
übermässigen Härten eine unbedingte, rückhaltlose Bewunderung 
fiii ilire Gemälde kaum beanspruchen konnten, in diM- Ivadieruug 
die ganzen Vorzüge ihres Künne^^^. die ganz nnvergieichliohe 
Durchbildung in Konzeption und Details, das sorgfältige Studium 
des Aktes viel besser zum Ausdruck gebracht als in ihren Ge- 
mälden. Schon das kleine Format der Radierungen musste not- 
wendig die Aufmerksamkeit auf die Details lenken, während beim 
grossen Gemälde die Harmonie des Gesamteindruckes schon im 
Vorhinein einnimmt oder abstosst. 

So war, um zwei Kontraste zu nehmen, Tizian der geborene 
Maler, Dürer in erster Linie Zeielmer und Radierer. 

Die Malerei ist mit der Radierung in gewissem Widerspruch. 
Eine ursprünglich als Radierung gedachte und gewollte Konzeption 
würde malerisch nie eine gleich günstige Wirkung hervorrufen. 
Es ist überhaupt ein wesentliches Moment in der Beurteilung 
eines Kunstwerkes, ob ebensowohl die Grösse derselben als die 
füi- dasselbe angewandte Technik durch den gewählten Vorwurf 
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bedingt wird, also dass eine andere Technik und ein anderes, 
gnteseres oder kleineres Format dasselbe (iemälde weit minder- 
werlager oder weniger gleiehgestomt erscheinen liesse. 

Callot, Cfaodowiecky und Hogarth waren schon der Eigenart 
ihrer Kunst nach darauf beschränkt, nicht über Radierung und 
Stich liinniiszugehen. Als Radierer am liöehsten steht aber Goya, 
der im üusserlicben Geo:ensatz zu Kembrandt zwar in erster Linie 
Radierer war, jedoch in seinen Antorderunjien weit über das be- 
schränkte Feld der Callots und Chodowieckys hinausging und das 
mächtige Können eines universellen Genies in sich vereinigt. 

Die wenigen erhaltenen Ölgemälde Goyas sind für das Ge- 
sagte ein sprechender Beweis. 

Von anderen Meistern, welche ne])en dem Pinsel auch die 
Radiernadel vorziiiilieli führten, war Tiepolu der einzige, dessen. 
Radierungen den Kindruck gezeichneter Crpmälde hervorrufen. 

Er vereinigte bei aller Schärte und GeniaUtät des Gedankens 
den malerischen Effekt und ist in dieser Eigenart ebenso un- 
erreicht als Rembrandt und die Obrigen in ihrer Kunst."") 

Das Verhältnis der Kadierkaiiöt der Alten zur Moderne ist 
ein durchaus klares. Öle waren unsere Lehrin« isttM*. wir haben 
auf sie aufgebaut, aber — wir dürfen es kühn behaupten — wir 
haben dieselben auch übertroffen, denn das Kunstgebiet, w^elches 
die Radiertechnik der Gegenwart beherrscht, ist ein unendliches 
und von so hervorragender Bedeutung, dass es mit den übrigen 
Kunstgattungen kühn in die Schranken treten darf. 

Wenn iiainentlicli ^egen den Maassstal) der Moderne, vuu dem 
ja in diesem Falle unsere Gesamtbetraehtuiig der Kunstgeschichte 
ausgeht, das Repertoire der Alten eigentlich arm genannt werden 
muss, so liegt das weit weniger in der genügend grossen Zahl 
der eroberten Gebiete als in der Vielseitigkeit der Ausgestaltuiig 
dieser Gebiete. 

Die Ästhetik der Kunst von den Byzantinern bis zum Aus- 
gang des 18. Jahrhunderts ist die Ästhetik der Harmonie. Wo 

•i Anmerkuug. Von modemen Radiereni ist „Geiger" von Tiepolo in 
hohem Maasse becinflusst. 
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sie darüber hinausgeht und Gebieten zustrebt, weiche sich mit 
ihrem Charakter nicht mehr vertragen, verliert sie ihren Boden 
und steht nidit mehr auf der Höhe^ Die Harmonie war ihuBU an- 
geboren, sie war die Natur, sie war das Leben der alten Kirnst. 

Deshalb — ma^ man über die Entartung des Rokoko ab- 
urteilen wie man will — haben ihre Künstier den lebendigen, 
harmoniöchen Charakter bewahrt uud Rafael Mengs, welcher, 
theoretischen Idealen nachhängend, den gesunden Boden der 
Kunst, anf dem es ihm beschieden war Tiiumphe zu erreichen, 
verliess, hatte Ungeniessbares, Totgeborenes geschaffen. 

Um den charakterischen Unterschied zwischen 4er alten 
Kunst und jen«r der Modemen zu prädsieren, müssen wir einen 
Augenblick vorgreifen. 

Während die Ästhetik der Antike die der reinen 
Schönheit, der Schönheit um ihrer selbst willen war, 
während die Ästhetik der Kunst vom Quatrocento bis 
auf Tiepolo jene der Harmonie war, ist die herrschende 
Ästhetik der Moderne die des Gedankens und der Em- 
pfindung. 

Die Ästhetik der Harmonie identifiziert sich insoweit mit dem 

Schönheitsgefühl der Griechen nicht, als z. B. ein Lazarus, ein 
heiliger Sebastian am Roste, ein kathoh scher Priester im Ornate, ein 
altes Weib. Pestkranke etc. mit der Schönheit einer Venus Anadyo- 
mene gar nichts, aber auch nicht das Geringste gemein haben. 

Anstatt aber diese nüchternen häufig hässlichen Vorwürfe 
oder einzelnen Momente mit der rücksichtslosen Konsequenz 
des Modemen in ihrer Widerwärtigkeit zu entwickeln, hüllen 
die Alten jeden Stoff, und mag er noch so abstossend sein, in 
eine getällige Konzeption, breiten je lüieh dein Maasse ihres 
technischen Könnens eine gefällige, man könnte sagen versöhuUehe 
Farbentönung darüber aus. so dass wir den Inhalt vei'gessen und 
beim Betrachten dieser Gemälde uns nahezu in erster Linie nur 
an die Äuaserlichkeiten derselben halten. 

Diese fast überall bewahrte Gefälligkeit der alten Gemälde 
ist gewiss auch eine Form von Schönheit, aber sie ist unendlich 
entfernt von der Forderung des antiken BchönheitsbegriffeB. 
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Die Schönheit als harmonischer Gleichklang, der die Ge- 
mälde in Zeichnung und Farbe auszeichnet, involviert und be- 
grenzt ihre Auffassung des Schönen. Ob die in den Gemälden 
vorkommenden Figuren vom antiken Gesichtspunkte aus schön 

sind, ist hier von uuterß:eordneter Bedeutung. 

Dort wo ?iich antike Scliönheit mit der Schönheit nach dem 
l^oerift"'^ dt r Alten vei'einigen, wie in den Freskomalereien der 
Farueöina liataels und in der Aurora von Guido Reni, feiert die 
Verbindung des antiken Schönheitrbegriffes mit jenen der Re- 
naissance eine Apotheose des Schönen, die ihres Gleichen nie 
mehr gefunden hat. 

Die Ästhetik der Malerei von den Byzantinern bis auf Tiepolo 
ist aber somit nicht jene der Griechen, sondern eine von ihnen 
selbstgeschaffene. 

Auch die Ästhetik des Gedankens schliesst jene der antiken 
Schönheit wie der Harmonie nicht aus; aber allerdings treten die 
Prinzipien der alten Kunst zurück vor der Anforderung des Ge- 
dankens. Inwieweit sich dieselben teilweise oder ganz vereinigen 
lassen, inwieweit sich dieselben ausschliessen, das zu beurteilen 
ist die Basis, von der ausgehend wir ebensowohl die Kunst der 
Moderne, als jene der Alten analysieren und in ihrem gegen- 
seitigen Verhältnis zu erkennen vermögen. 

* « 

Die radikale Verachtung der sogenannten „G^dankenmalerei'' 
seitens der Moderne steht keineswegs im Widerspruch zu der 
Thatsache, dass die „Ästhetik des Gedankens" das herrschende 

Kunstprinzip der Moderne ist. — Nur die aufdringliche Tendenz 
der so£!:enannten Gedankenilhistration, meistens verbunden mit 
gequälten zahllosen geistreichelnden Beziehungen, wird als dem 
Geist der Malereie zuwider verdammt. (W. Kaulbach, die Refor- 
mation.) 

Nicht der nüchterne Gedanke, sondern das Gedankenleben 
in seinem weitesten BegrifTe (Phantasie, Empfindungs- und Ein- 
drucksf äbigkeit) kommt hier in Betracht. — Die Kunst hat viel- 
leicht keine grösseren Antipoden dei- Gedankenmalerei im üblen 



Digitized by Google 



:3 t) 1 



Sinne, als Böcklin in den englischen Praeraffaeliten. — Ver- 
gleichen wir aber den Effekt, den Böcklin und Bum Jones, im 
Vergleiche zu alten Meistern auf uns ausüben, so wird uns der 
Unterschied sofort klar. 

Die Malerei der Alten löst mit ganz wenigen Ansnahmen 
keine selbstthätig fortw iikenden Gedanken- und PhantasiereÜexe 
aus, das Auge erbaut sich, ohne die Geliirntliiitigkeit in Anspruch 
zu nehmen; während der Anblick des modernen Gemäldes, auch 
wenn es nur als stark anklingende Empfindung reflektiert, doch 
eben deshalb lediglich auf den gedanklichen Impuls zurück- 
zuführen ist; — die gedankliche Form ist dann im Gegensatz 
zur Vorherrschaft des leitenden (iedankens passiv. 

Die Wirkung, welche das Aiiscliauen eines modernen Ge- 
mäldes auf uns ausübt, könnte m-.m als »unbewusstes Einschalten 
des Gedankenapparates" detiuiereu. 

Die beruhigende Wirkung, den der Besuch einer Galerie 
alter Meister auf uns ausübt, verglichen mit dem auffrischenden, 
anregenden, aber auch leicht erschöpfenden Eindruck einer 
modernen KunstauBstellung, beweist gewissermassen das Vor- 
\\ legen des gedaukiichen Momentes, auf pathologisch empirijjcheni 
Wege. — 

Was die „Moderne" verurteilt ist: „die gemalte Philosophie 
uud Didaktik". - Was sie fordert ist: „gemalte Emphndung, 
unmittelbare Wiedergabe des gedanklichen Reflexes, Unabhängig- 
keit''. — Qedanke und Empfindung müssen fertig, müssen un- 
mittelbar sich dem Werke des Künstlers mitteUen. — Die Moderne 
verlangt den intuitiven Dichter und Musiker im Künstler. 

Die altu Kunst ist eine Welt für sich, sie er(iuickt das Auge 
und erfreut durch den Gleiehklaug iliier Fornieu- und Furben- 
harmonie, — unser Gedanken- und Emptindungsleben löst sie in 
ihrer Gesamtheit, unberührt, ihre Welt war schön, aber beschränkt. 
Auch Herz und Denken wollen sich erquicken am Jungbrunnen 
der bildenden Kunst. 

„Zu neuen Ulern lockt ein neuer Tag." 

(Faust, L T.) 

9 > 
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Prack von E. Pierson s Verlag (R. Liucke) in Dresden. 
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